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Nous  ne  connaissons  ni  la  date  de  la 
naissance,  ni  celle  de  la  mort  du  premier 
Michel  Bourdin,  et  cette  ignorance  est  la 
1^  cause  de  bien  des  erreurs  et  des  confusions. 
Certains  l'ont  fait  vivre  et  travailler  pendant 
près  d'un  siècle.  C'est  entre  1610  et  1640  que 
se  place,  nous  allons  le  voir,  sa  période  d'acti- 
vité ;  songeant  aussi  aux  dates  de  naissance  de 
ses  quatre  enfants  (1609,  1612,  1613,  1618), 
nous  serions  assez  disposé  à  placer  sa  nais- 
sance, comme  l'a  fait  M.  Vaudin,  entre  1580 
et  1S90. 


i.  V.  Gazette  des  Beaiix-Aris,  3'  pér.,  t.  XVI,  p.  28b. 
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On  affirme  qu'il  était  d'Orléans;  c'est  une  tradition,  dont  tous  les 
érudits  Orléanais,  depuis  Beauvaisde  Préau',  en  1778,  se  sont  emparés. 
M.  Vaudin  l'admet  aussi,  en  se  fondant  sur  les  signatures  (dont  il 
défigure  l'une,  pour  les  besoins  de  sa  cause).  Aiirelius,  signe-t-il  une 
fois  à  Orléans  et  Atirel,  une  autre  fois  à  Cléry,  jamais  correctement 
Aurelianensis ;  Tpourlsint  il  n'y  a  guère  moyen  de  donner  un  autre 
sens  à  ces  mots.  Malherbe,  d'ailleurs,  en  1610,  l'appelle  Bourdin 
d'Orlécm'^.  Il  venait  sans  doute  d'arriver  à  Paris  et  conservait  encore 
son  nom  d'origine. 

C'est,  en  effet,  en  1609  et  c'est  à  Paris  que  nous  trouvons  son 
nom  mentionné  pour  la  première  fois.  Il  fait  baptiser,  à  Saint-André- 
des-Arcs,  un  fils  nommé  Michel,  qui,  lui  aussi,  devint  sculpteur  dans 
la  suite.  En  1612,  c'est  une  fille,  Marie  ;  en  161o,  une  autre  fille,  qui  a 
pour  parrain  Barthélémy  Tremblay;  en  1618  enfin,  un  autre  fils.  Il 
est  probable  qu'il  retourna  à  ce  moment  à  Orléans  et  qu'il  y  fit  un 
certain  séjour,  grâce  aux  commandes  qu'il  y  exécuta  vers  cette 
date,  le  Louis  AT  de  Cléry  et  la  Vierge  de  Sainte-Croix  d'Orléans.  Mais 
il  faut  bien  remarquer  que  ce  n'était  alors  que  par  occasion  qu'il  se 
trouvait  à  Orléans.  Il  est  qualifié,  sur  le  marché  passé  à  Cléry  en 
novembre  1617,  de  «  maître  sculpteur,  demeurant  à  Paris,  faubourg 
Saint-Germain,  étant  de  présent  en  cette  ville  d'Orléans  ».  II  n'avait 
même  pas  abandonné  complètement  la  capitale,  puisque,  en  1619,  il  y 
signe  les  statuts  des  maîtres  peintres  et  sculpteurs.  Il  y  retourna 
certainement  dans  la  suite,  puisque,  en  1626,  nous  savons  par  Dom 
Lobineau-  qu'il  fut  chargé  de  refaire  à  l'Hôtel  de  ville  les  machines 
d'un  ballet  qui  avait  déjà  été  joué  à  la  cour,  mais  dont  on  ne  pouvait 
transporter  les  accessoires.  11  habitait  à  ce  moment  à  l'hùtel  de 
Nevers.  En  1629,  il  marie  sa  fille  aînée  à  l'église  Saint-André-des- 
Arcs.  A  partir  de  ce  moment,  nous  perdons  sa  trace  ;  nous  ne  savons 
même  pas  quand  il  est  mort. 

Une  légende  ridicule  voulait  que  Bourdin  eût  été  pendu  à  Cléry, 
pour  avoir  dérobé  une  lampe  d'argent  en  travaillant  au  tombeau  de 
Louis  XI.  Cette  légende  avait  été  rapportée  par  Beauvais  de  Préau''. 
Elle  a  été  abondamment  combattue  par  les  érudits  postérieurs,  dont 


d.  Beauvais  dî  Préau,  Essais  historiques  sur  Orléans.  Orléans,  1778,  p.  76.  — 
Cf.  aussi  Dupuis,  Michel  Bourdin,  statuaire  Orléanais  (Bulletin  de  la  Société  archéol. 
du  Loiret),  t.  IV,  pp.  61-6b. 

2.  Histoire  de  Paris  [Preuves,  V,  369). 

3.  Description  de  la  ville  d'Orléans,  1778  .(Remarques,  p.  76.) 
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riiii,  Vcr}j;nicUid-Romagnesi ',  affirme  savoir  que  l'épitaphe  de  Bour- 
din  se  trouvait  au  grand  cimetière  d'Orléans  «  avec  celles  de  très 
honnêtes  gens  ».  Mais  il  ne  l'a  pas  vue  et  ne  nous  la  transcrit  point;  le 
document  serait  bien  précieux  pour  fixer  la  date  de  la  mort  de  notre 
sculpteur.  Le  plus  probant,  c'est  que  l'on  retrouve  à  Paris  dos  actes 
postérieurs,  oîi  son  nom  figure,  et  des  œuvres  plus  récentes,  qui  sont 
certainement  de  sa  main. 

C'est  vers  1630  que  son  fils  Michel,  que  nous  appelons  Michel  II, 
commence  à  travailler  avec  lui  et  peut  être  aussi  pour  son  propre 
compte.  Ils  paraissent  bien  l'un  et  l'autre  ne  jamais  avoir  été  employés 
et  pensionnés  par  le  roi.  Ils  ont  travaillé  au  contraire  pour  les  parti- 
culiers et  beaucoup  même  en  province,  dans  les  directions  les  plus 
diverses.  On  trouve  des  œuvres  signées  Bourdin  près  de  Sens,  près 
de  Creil  et  près  du  Mans.  Il  est  curieux  que  précisément  l'abbé  de 
MaroUes  qui  cite  ce  nom  dans  un  de  ses  insipides  quatrains,  le  mette 
en  pendant  avec  des  artistes  provinciaux  : 

Après  Germain  Pilon,  statuaire  admirable 
J'ai  parlé,  ce  me  semble,  ailleurs  de  Jean  Varin 
Mais  les  Juste  de  Tours  et  Jacquin  le  Lorrain 
Avec  Michel  Bourdin  ont  ici  leur  semblable  ^. 


EFFIGIE    FUNERAIRE    DE    HENRI    IV 


Malherbe,  dans  une  lettre  à  Peyresc  du  26  juin  1610,  rend  compte 
des  cérémonies  funèbres  qui  s'accomplirent  après  la  mort  de  Henri  IV. 
Il  cite  les  noms  des  artistes  Jacquet  et  Dupré,  qui  concoururent  pour 
l'effigie  en  cire  du  roi  défunt  qui  devait  figurer  daiis  les  funérailles, 
et  il  ajoute  :  «  Il  s'en  fit  une  troisième  par  J/.  Baudiîi,  d'Orléans,  qui  le 
voulut  faire  de  tète,  sans  en  être  prié...  Je  vis  celle  de  Baudin  qui 
n'était  point  mal.  »  M.  Bapst,  qui  a  étudié  particulièrement  cette 
question  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts'^,  établit  d'abord  qu'il  s'agit 
bien  là,  malgré  la  forme  donnée  au  nom,  de  notre  Bourdin;  la  déno- 
mination d'Orléanais  le  prouve  du  reste  suffisamment.  Nous  savons 
de  plus  que,  sur  l'acte  de  baptême  de  son  fils,  en  1609,  Bourdin  était 
désigné  comme  «  sculpteur  en  cire  »,  et  il  semblerait  tout  naturel 

1.  Histoire  dUMéans,  ISSO,  p.  626. 

2.  Livres  des  peintres  et  sculpteurs,  p.  60.  Réimpression,  Paris,  1872,  in-i8. 

3.  Le  masque  de  Henri  IV  (3"  pér.,  t.  VI,  p.  288-297). 
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que  notre  jeune  artiste  eût  entrepris  de  faire  un  portrait  en  cire  du 
feu  roi  ;  c'était  une  façon  de  se  faire  distinguer.  Remarquons  bien 
d'ailleurs  qu'il  n'en  reçut  pas  la  commande  et  le  fit  de  sa  propre  ini- 
tiative. Ce  n'est  pas  encore  un  artiste  officiel.  11  ne  le  fut  même  jamais. 

Maintenant,  que  sont  devenues  ces  trois  œuvres?  Pour  celle  de 
Jacquet  qui  fut  préférée,  qui  servit  aux  funérailles  et  resta  ensuite 
à  Saint-Denis,  il  est  probable  qu'elle  a  dû  être  anéantie.  Mais  il 
nous  reste  précisément  deux  têtes  de  cire  de  Henri  IV,  ajustées  l'une 
et  l'autre  sur  des  bustes  pour  lesquels  elles  n'étaient  point  faites  et 
qui  pourraient  bien  être  les  œuvres  de  Dupré  et  de  Bourdin,  d'autant 
plus  qu'elles  représentent  toutes  deux  Henri  IV  tel  qu'il  pouvait  être 
vers  1610.  Elles  nous  offrent  même  des  traits  communs  si  particu- 
liers, qu'elles  semblent  bien  avoir  eu  toutes  deux  pour  original  le 
moulage  pris  sur  le  cadavre  du  feu  roi.  L'une  est  à  Chantilly,  chez  M.  le 
duc  d'Aumale,  et  l'autre  à  Paris,  dans  la  collection  de  M.  Desmottes, 
qui  a  eu  l'obligeance  de  nous  la  laisser  étudier  et  photographier. 
Toutes  deux  sont  fort  intéressantes,  et  quoique  se  ressemblant  assez, 
elles  présentent  bien  des  différences.  Celle  de  Chantilly,  il  faut  le 
reconnaître,  trahit  la  main  d'un  bien  autre  artiste  que  celle  de  Paris. 
Elle  est  pleine  d'accents  personnels  et  d'une  expression  douloureuse 
et  puissante  qui  saisit  au  premier  abord.  Aussi  reconnaîtrons-nous 
volontiers,  avec  M.  Bapst,  que  c'est  là  l'œuvre  de  Dupré',  surtout  si 
nous  la  comparons  avec  les  médailles  que  le  maître  a  laissées  du 
roi  Henri. 

Celle  de  Paris,  au  contraire,  ne  présente  presque  rien  qui  la 
rapproche  de  ces  profils  remarquables.  Elle  ne  laisse  pas  d'avoir, 
dans  l'ensemble,  une  assez  grande  allure,  plus  cavalière,  plus  vivante 
même  que  celle  de  Chantilly,  mais  sans  doute  ce  que  les  traits  du 
visage  ont  d'individuel  et  de  puissant,  certaines  rides  du  front  et  du 
coin  des  yeux,  le  mouvement  très  caractéristique  de  la  lèvre  infé- 
rieure en  avant,  a  été  pris  au  moulage  sur  nature.  Le  reste,  tout  ce 
que  Partiste  a  dû  faire  par  lui-même,  la  barbe,  les  cheveux,  est 
beaucoup  plus  pauvre  ;  ces  parties  ont  l'air  postiche  ;  elles  ne  font 
pas  corps  avec  le  reste  de  la  figure.  C'est  en  somme  un  bon  portrait 
en  cire^  tel  qu'en  saurait  faire  un  praticien  habile,  et  Bourdin,  si 
c'est  lui,  ne  pouvait  guère  être  encore  que  cela  en  1610.  Malheureu- 
sement, l'on  ne  sait  rien  du   chemin  que  fit  cette  figure  depuis  le 

1.  M.  Spire  IJloiidel  [Gazette  des  Beaux-Arts,  2'  pér.,  t.  XXVI,  1882,  Les  Mode- 
leurs en  cire)  attribuait  la  cire  de  M.  Desmottes  à  Dupré.  Je  ne  crois  pas  que  cela 
puisse  être  soutenu. 
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xvii'  siècle  jusqu'au  moment  où  on  la  renconlre  à  Lausanne,  d'où 
elle  passa  dans  la  collection  Beurdeley,  puis  dans  celle  de  M.  Des- 
moltes.  Ce  serait  donc  la  première  œuvre  de  Bourdin,  mais  encore 
ne  peut-on  pas  la  lui  attribuer  d'une  façon  certaine.  Ce  serait  une 
œuvre  de  jeunesse,  alors  qu'il  était  seuloniont  «  sculpteur  en  cire  », 


TETE     DE     CIRE     DE     II  E  X  H  I    IV 
Par  Miclicl  I'^'"  Bourtiiii  ("?l    iColIecliou  Desmoltes) 


et  nous  ne  trouvons  pas  encore  là  la  note  personnelle  que  nous  allons 
voir  s'accuser  dans  ses  autres  œuvres. 


II 

TOMBEAU  DE   LOUIS   XI,   A  CLÉRY 

Avec  le  Louis  XI,  en  revanche,  nous  arrivons  à  une  œuvre  abso- 
lument certaine,  qui  peut  servir  d'étalon  et  de  type  pour  juger 
presque  tout  Michel  Bourdin.  Nous  avons  Tœuvre,  la  signature,  le 
marché;  c'est  celle  qui  a  toujours  fait  la  gloire  de  Michel  Bourdin; 
c'était,  avec  la  Vierge  d'Orléans,  la  seule  que  l'on  connût  il  y  a  une 
trentaine  d'années. 

La  statue  funéraire  de  Louis  XI  avait  été  commandée,  du  vivant 
du  roi,  à  «  maître  Colin  d'Amiens  »  ;  nous  avons  des  documents  qui 

XVII.  —  3'  ri  RIO  DK.  2 
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l'établissent';  nous  avons  même  un  dessin  qui  représente  l'état 
ancien  du  tombeau 2.  Ce  tombeau  polychrome,  avec  des  ornements 
émaillés,  fut  détruit  par  les  huguenots  pendant  les  guerres  de  reli- 
gion. C'est  sous  Louis  XIII  qu'il  fut  réédifié.  On  a  publié  le  marché-^ 
passé  par  »  Michel  Bourdin,  maître  sculpteur,  peintre  et  architecte,  » 
pour  la  reconstruction.  L'œuvre  devait  lui  être  payée  3.300  livres, 
et  il  promettait  de  la  rendre  au  lieu  indiqué  deux  ans  après.  Le 
marché  était  daté  du  11  novembre  1617.  Il  mit  cinq  ans  à  l'exécuter, 
puisque  sa  signature   porte  :   michael  bourdin  aurel  fecit  dC22. 

Bourdin  ne  chercha  pas  du  tout,  comme  le  veut  M.  Vaudin,  à 
reproduire  l'œuvre  ancienne  «  avec  tous  ses  accessoires  ».  Sur  celle- 
ci,  Louis  XI  était  représenté  en  costume  de  chasseur,  sans  manteau, 
avec  son  cor  à  son  côté,  son  bonnet  dans  les  mains  et  les  cheveux 
longs.  Bourdin  lui  fit  tout  simplement  un  costume  comme  il  en 
aurait  fait  à  im  de  ses  contemporains,  avec  une  fraise  et  un  grand 
mar.'.cau.  L'aspect  d'ensemble  nous  a  été  conservé  par  un  dessin  de 
Gaignicres^.  C'était  un  monument  assez  simple  :  la  statue  à  genoux 
était  posée  sur  un  grand  massif  de  maçonnerie  rectangulaire  et  assez 
élevé,  avec  de  petits  anges  portant  des  écussons  aux  quatre  coins.  A 
la  Révolution,  le  pauvre  Louis  XI  fut  encore  une  fois  massacré  et 
c'est  dans  une  tourbière  que  Lenoir  en  retrouva  les  morceaux^.  II  le 
fit  restaurer  par  Beauvallet  ;  mais  fort  heureusement  presque  tous  les 
morceaux  existaient;  ce  fut  pour  le  réparateur  une  sorte  de  jeu  de 
patience,  et,  à  part  quelques  cassures,  quelques  lignes  qui  indiquent 
les  sutures  et  quelques  replâtrages  de  Beauvallet,  nous  avons  à  peu 
près  l'œuvre  de  Bourdin''.  Elle  fut  rendue  en  1816  à  l'église  Notre- 
Dame  de  Cléry,  où  elle  est  placée  assez  bizarrement  sur  un  socle  très 
bas,  comme  un  fidèle  de  pierre,  qui  se  serait  agenouillé  au  hasard  des 
chaises,  dans  la  nef'. 

L'œuvre  est  très  belle  et  très  intéressante,  malgré  sa  lourdeur. 
On  y  rencontre  un  trait  caractéristique  du  talent  de  Bourdin  :  ce  sont 

1.  Cf.  Magasin  Piltorcaquc,  18i5,  pp.  303-4. 

2.  Bibliothèque  Nationale,  ms.  378,  fonds  Gaignières. 

3.  Herluison,  Marché  passé   à  Cléry  pour   la  reconstruction  du  tombeau    de 
Louis  XI  (Réunion  des  Sociétés  des  Beaux-Arts  des  départements,  1888,  p.  763). 

4.  Pe  la,  f"  46  (Bibliothèque  Nationale). 

'6.  Cf.  Catalogue  du  Musée  des  Monuments  français,  n°  471. 

6.  Restaurations  :  le  coude  gauche,  la  jointure  du  cou,  l'arcade  sourcilière 
gauche.  L'ourlet  de  l'oreille  droite  est  cassé. 

7.  On  vieni  de  rendre  au  monument  à  peu  près  son  aspect  primitif. 
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ces  grandes  draperies  un  peu  épaisses,  mais  habilement  maniées 
pourtant.  Est-ce  que  notre  Bourdin  ne  se  rattacherait  pas,  par  là, 
aux  vieux  maîtres  de  l'école  bourguignonne,  comme  aussi  nous  le 
verrons  par  le  réalisme  violent  et  un  peu  brutal  de  ses  figures?  Ici 
pourtant,  ce  n'est  pas 
un  portrait  qu'il  a  fait; 
il  n'avait  pas  de  mo- 
dèle, mais  il  est  curieux 
de  voir  qu'il  a  l'ait  eiïort 
pour  mettre  dans  cette 
tête  très  fouillée  un  cer- 
tain caractère  et  comme 
une  certaine  psycho- 
logie. C'est  une  tète 
d'expression,  avec  son 
air  un  peu  inquiet  et 
anxieux,  avec  ces  sour- 
cils froncés  et  ces  yeux 
perçants  et  durs,  oii 
l'artiste  a  essayé  de  tra- 
duire, tel  qu'il  le  con- 
cevait, le  caractère  de 
Louis  XI.  Les  mains 
aussi,  comme  la  tète, 
sont  très  belles  dans 
leur  sécheresse  et  leur  maigreur  voulues,  et  contribuent  à  l'effet  de 
l'ensemble. 

III 

LA    VIERGE    d'oRLÉANS 


STATUE     F  U  X  !■;  R  A  I  R  lî     DE     LOUIS     XI 
Par  Michel  I*^""  Bourdin  (Église  Nolrc-Damc"dc  Cti5ry) 


La  seconde  œuvre  orléanaise  de  Michel  Bourdin,  c'est  la  déco- 
ration de  la  chapelle  absidale  de  l'église  Sainte-Croix  d'Orléans. 
Cette  chapelle  gothique  est  décorée,  jusqu'à  mi-hauteur  des  murs, 
d'un  revêtement  de  marbre  blanc  et  noir,  avec  des  pilastres  et  des 
corniches  classiques.  Cette  décoration  a  un  aspect  funèbre  (la  cha- 
pelle devait  être  une  chapelle  funéraire),  et  a  bien  des  chances  d'être 
de  l'invention  de  Michel  Bourdin  ;  nous  la  retrouverons  souvent 
autour  des  œuvres  de  cet  artiste,  loi'squ'elles  sont  demeurées  dans 
leur  cadre.  Au-dessus  de  l'autel,  dans  une  niche  ultra-classique,  sur- 
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montée  d'un  fronton  triangulaire  d'une  banalité  affligeante,  se  trouve 
une  statue  de  Notre-Dame  de  Pitié  sans  date  et  signée  :  Michael 
BouRDiN  AuRELius  Fecit.  Plus  bas,  de  chaque  côté  de  l'autel,  deux 
anges  en  bas-relief,  qui  portent  les  instruments  de  la  Passion,  sont 
très  probablement  de  la  même  main.  L'œuvre  avait  déjà  été  si- 
gnalée par  Beauvais  de  Préau  en  1778,  et  je  ne  crois  pas  qu'elle 
ait  jamais  quitté  sa  place  primitive. 

Quelle  est  la  date  de  ces  statues?  La  cathédrale  d'Orléans  avait 
été  brûlée  pendant  les  guerres  de  religion.  Il  ne  restait  plus  sous 
Henri  IV  que  bien  peu  de  chose  de  l'ancien  édifice.  Or,  de  1620  à 
1622,  on  répare  précisément  le  chœur  et  les  bas  côtés  qui  y  répon- 
dent :  c'était  la  seule  partie  restée  debout  et  celle  oîi  se  trouve  notre 
chapelle*.  Nous  savons  aussi  qu'en  1622  le  fils  du  comte  de  Saint- 
Pol,  gouverneur  d'Orléans,  Léonor,  duc  de  Fronsac,  fut  tué  au  siège 
de  Montpellier.  «  Son  cœur  fut  rapporté  à  sa  mère,  dit  l'auteur  de  la 
notice  sur  Sainte-Croix  d'Orléans,  et  inhumé  dans  cette  chapelle. 
Pour  honorer  sa  mémoire,  la  comtesse  de  Saint-Pol  fit  revêtir  et 
paver  cette  chapelle  en  marbre  blanc  et  noir.  Elle  est  sous  l'invoca- 
tion de  la  Mère  des  Sept  Douleurs,  dont  la  statue  en  marbre  blanc 
est  du  sculpteur  Bourdin.  »  On  voit  ainsi  l'occasion  de  cette  entre- 
prise, dont  on  confia  le  soin  à  Bourdin,  qui  venait  de  finir  à  Cléry  le 
tombeau  de  Louis  XI,  dans  le  cours  de  l'année  1622'-.  On  voit  comment 
cette  représentation  de  la  Mère  douloureuse  n'était  sans  doute  qu'un 
symbole  de  la  douleur  humaine  de  la  mère  du  jeune  duc. 

La  statue  de  la  Vierge  nous  paraît  être  une  sorte  de  réplique 
alourdie  de  la  célèbre  Vierge  de  Douleur  de  Pilon.  L'attitude  est 
la  même;  elle  est  assise,  les  mains  croisées  sur  la  poitrine;  la  tète 
seulement,  au  lieu  d'être  baissée,  l'egarde  péniblement  vers  le  ciel 
ou  vers  une  croix  invisible.  C'est  presque  aussi  la  même  draperie 
ample  et  compliquée,  mais  traitée  différemment  ;  somme  toute,  cela 
ressemble  assez  au  marbre  de  Saint-Paul-Saint-Louis,  sinon  à  la  terre 
cuite  du  Louvre.  Je  ne  trouve  pas,  avec  M.  Vaudin  (qui  ne  l'a  pas 
vue  et  qui  en  parle  d'après  M.  Marcille),  que  ce  soit  une  œuvre  si 
médiocre.  Elle  ne  manque  pas  d'une  certaine  ampleur.  Si  la  tète 
est  commune  et  non  idéalisée^  c'est  peut-être  que  l'artiste  s'est  sou- 
venu de  la  mère  vivante,  dont  la  douleur  inspirait  son  ciseau  ;  c'est 

1.  Cf.  H.  de  Monteyremar,  Notice  historique  sur  l'église  Sainte-Croix  d'Orléans, 
p.  89.  Orléans,  Jacob,  18bb. 

2.  Les  caractères  de  la  signature  sont  d'ailleurs  tout  semblables  à  ceux  de 
Cléry. 
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surtout  la  preuve  qu'il  y  avait  en  lui  une  invincible  tendance  au 
réalisme;  cette  tête  est  très  expressive,  du  reste.  Elle  est  entourée 
d'une  sorte  de  guimpe,  qui  ne  laisse  pas  voir  le  cou  et  qui  est  un 
détail  de  costume  précis  et  exact,  tel  qu'on  en  voit,  par  exemple,  sur 
les  figures  de  Solesmes.  La  draperie,  surtout  celle  qui  couvre  les 
genoux,  est  d'une  belle  largeur;  elle  n'est  pas  si  fouillée  et  mou- 
vementée que  celle  de  Pilon,  mais  sa  lourdeur  même  est  caractéris- 
tique du  talent  de  notre  Bourdin. 

Quant  aux  deux  anges,  il  faut  avouer  qu'ils  sont  plutôt  mé- 
diocres. L'artiste  ici  a  voulu  se  lancer  dans  l'imitation  de  l'antique, 
au  moins  en  exécutant  la  figure  de  droite,  qui  porte  une  colonne; 
l'autre  est  de  formes  moins  élancées;  elle  a  moins  de  fausse  élé- 
gance, mais  la  figure  est  plus  originale. 


IV 


FIGURES    DE    SAINT    GERVAIS    ET    DE    SAINT    PROTAIS. 

Nous  venons  de  voir  les  deux  œuvres  les  plus  célèbres  de  Michel 
Bourdin;  les  auteurs  Orléanais  qui  cherchaient,  avant  M.  Herluison, 
à  compléter  son  œuvre,  l'appelaient  quelquefois  '  :  «  l'auteur  de  la 
statue  de  Cléry  et  des  saints  Gervais  et  Protais  de  l'église  Saint- 
Gervais,  de  Paris  ».  M.  Vaudin  parle  aussi  de  deux  statues  que  l'on 
possède  de  lui  à  Paris,  et  il  semble  croire  qu'elles  sont  au  portail 
de  Saint-Gervais.  Il  faut  s'entendre  :  Sauvai  attribue  à  Bourdin  les 
figures  basses  du  portail,  et  à  Gue'rin  les  figures  hautes-;  Piganiol^  et 
Dézallier*,  après  lui,  les  trouvent  inférieures  à  l'architecture,  quoique 
étant  de  Bourdin.  Mais  ces  statues  ont  disparu  depuis  longtemps; 
celles  que  l'on  voit  actuellement  sont,  l'une  de  Préault,  l'autre  de 
Moine  (1849). 

Mais  Sauvai  signale  aussi  qu'il  y  avait  au  maître-autel  deux 
figures  de  Bourdin  représentant  les  deux  martyrs.  Piganiol  nous 
apprend  que  le  retable  était  d'un  nommé  Monard,  le  tableau  d'autel 
d'un  peintre  qu'il  ignore,  les  saints  Gervais  et  Protais  de  Bourdin 
et  les  anges  de  Guérin  (remarquons  qu'au  portail  déjà,  l'on  trou- 

1.  Cf.  René  de  Biémont.  Orléans,  -1880. 

2.  Sauvai,  t.  I,  p.  4o3. 

3.  Piganiol,  éd.  1763,  t.  IV,  p.  132. 

4.  Voyage  pittoresque  de  Paris,  par  M.  D...,  éd.  1752,  p.  175. 
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vait,  côte  à  côte,  des  œuvres  de  ces  deux  artistes.)  Thiéry'  en  parle 
également  en  1787;  enfin  dans  l'inventaire  dressé  par  le  peintre 
Lebrun  en  1790  et  publié  par  M.  Stein^,  on  signale  au  maître-autel 
«  les  statues  de  saint  Gervais  et  de  saint  Protais  de  Bourdin  ». 

Il  est  certain  donc  qu'il  y  avait  au  maître-autel  de  Saint-Ger- 
vais,  avant  1790,  deux  statues  des  patrons  de  l'église,  œuvres  de 
Bourdin.  Les  statues  ne  sont  plus  en  place  ;  les  deux  saints  en  pierre 
que  l'on  voit  aujourd'hui  à  l'autel,  sont  modernes.  Mais  tous  les 
inventaires^  signalent,  dans  une  tribune  de  l'église  servant  de  magasin, 
deux  saints  Gervais  et  Protais  provenant  du  maitre-aiilel  et  qu'ils 
attribuent  à  Michel  Bourdin.  Nous  avons  vérifié  le  fait  et  nous  avons 
trouvé,  sous  une  épaisse  couche  de  poussière^  deux  statues  de  bois 
peint  et  doré,  figurant  les  deux  saints  martyrs  avec  leurs  palmes,  assis 
et  se  présentant  bien  comme  deux  figures  décoratives.  On  nous  a 
affirmé  qu'ils  venaient  de  l'ancien  autel.  La  coïncidence  semble 
prouver  que  nous  sommes  bien  en  présence  d'œuvrcs  de  Michel 
Bourdin. 

Maintenant,  il  faut  avouer  qu'il  est  assez  difficile  d'y  reconnaître 
la  marque  de  notre  artiste.  N'en  serait-il  pas  de  même  des  anges  de 
la  chapelle  de  Sainte-Croix  d'Orléans,  s'ils  se  trouvaient  isolés?  Re- 
marquons que  ce  sont  des  ouvrages  de  production  courante,  dont 
nous  n'avons  pas  d'analogues  dans  son  œuvre  connu.  Ces  diacres, 
d'ailleurs,  malgré  leur  attitude  contournée  de  figures  d'autel,  sont 
de  proportions  courtes  et  larges.  Les  tètes  sont  banales,  il  est  vrai  ; 
mais  notons  l'ample  dalmatique  aux  larges  plis  très  souples  qui 
dénote  une  main  certainement  habile,  qui  aime  à  se  jouer  avec  les 
difficultés  et  qui  rencontre  ici  une  matière  particulièrement  favo- 
rable ;  notons  ces  glands  sur  l'épaule  qui  nous  font  penser  aux 
glands  du  manteau  de  Louis  XI  ;  notons  enfin  cette  petite  frange 
qui  borde  le  vêtement  et  que  nous  avons  vue  partout  jusqu'ici  dans 
les  œuvres  de  Bourdin,  aussi  bien  au  Louis  XI  (manteau  de  dessous) 
qu'à  la  Vierge  d'Orléans. 

De  plus,  il  existe,  dans  l'histoire  de  Paris  par  Félibien*,  une  gra- 
vure représentant  le  portail  de  Saint-Gervais,  où  sont  figurés,  trop 

1.  Thiéry,    Guide  des  amateurs  et  des  étrangers  voyageurs  à  Paris,  1787,  t.  I, 
p.  174. 

2.  Nouvelles  archives  de  l'Art  français,  1890,  p.  15. 

3.  Cî.  Inventaire  général  des  richesses  d'art  de  la  France  ;  Notice  sur  Saint-Gervais, 
par  Michaux,  et  Inventaire  des  richesses  d'art  de  la  Ville  de  Paris. 

4.  Féiibieu,  Histoire  de  la  Ville  de  Paris,  1725,  t.  I,  p.  259. 
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sommairement  il  est  vrai,  les  saints  du  portail.  On  peut  remarquer 
dans  les  ligures  du  bas,  qui  étaient  à  coup  sûr  de  Bourdin,  que  la 
dalmatique  avec  les  glands  sur  l'épaule,  la  tunique  aux  petits  plis 
serrés  par  dessous,  Tallure  générale  enfin,  bien  qu'elles  soient 
debout,  les  rapprochent  d'une  façon  frappante  de  celles  qui  sont  con- 
servées. 

Evidemment,  ce  sont  là  des  œuvres  peu  attendues  chez  le  réa- 
liste qu'était  Michel  Bourdin  ;  mais,  sans  vouloir  l'affirmer,  nous 
croyons  qu'il  y  a  bien  des  chances  pour  que  ces  statues  soient  effec- 
tivement de  lui.  Si  l'on  trouvait  un  seul  mot  dans  les  auteurs  qui 
fit  allusion  à  la  matière  dont  elles  sont  faites,  la  chose  serait  hors  de 
doute.  Malheureusement,  il  n'y  a  que  du  Breul'  qui,  sans  parler  des 
statues,  indique  un  «tabernacle  de  menuiserie  dorée».  Nos  statues 
en  faisaient-elles  partie?  c'est  probable.  11  serait  bien  intéressant  de 
saisir  avec  certitude  notre  artiste  dans  cette  œuvre  presque  de  mé- 
tier, dorée,  polychrome,  taillée  dans  une  matière  vulgaire  et  que 
les  artistes  de  l'Académie  allaient  bientôt  dédaigner,  d'autant  que 
tous  ces  caractères  ne  contrediraient  pas  trop  à  l'idée  que  nous  pou- 
vons nous  faire  du  bon  artisan  qu'était  Michel  Bourdin. 


TOMBEAU  DE  JEAN  BARDEAU,  A  NOGENT-LES-VIEKGES 

On  voit  dans  l'église  de  Nogent-les-Vierges,  près  de  Creil,  le 
tombeau  de  Jean  Bardeau,  secrétaire  du  roi  et  trésorier  général  des 
finances,  mort  le  3  février  1632.  «  Ses  amis,  nous  dit  l'épitaphe,  lui 
ont  fait  construire  ce  monument  exécutant  son  testament.  »  Le  monu- 
ment est  donc  postérieur  à  1632.  Sur  la  base  de  la  statue  à  genoux, 
on  lit  cette  inscription  en  larges  caractères  :  michel  bourdix  fecit. 
Le  tombeau  subsiste,  —  et  cela  est  rare,  —  dans  toute  son  intégrité.  La 
statue  est  placée  sur  un  sarcophage  de  marbre  noir,  à  l'entrée  d'une 
grande  voûte  en  plein  cintre.  De  chaque  côté  sont  deux  tables  de  mar- 
bre noir;  sur  l'une  se  lit  l'épitaphe,  sur  l'autre  une  inscription  rela- 
tant des  fondations  pieuses.  Nous  retrouvons  encore  là  une  décoration 
analogue  à  celle  de  la  chapelle  d'Orléans. 

Le  personnage  est  à  genoux  sur  un  coussin,  devant  un  prie- 
Dieu.  Le  monument  n'a  jamais  dû  être  déplacé  ;  il  n'alla  pas  chez 

1.  Jacques  du  Breul,    Théâtre  des  antiquités  de  Paris,  supplément   16i0-i639, 
p.  59. 
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Lenoir  et  il  était  à  peu  près  inconnu'.  M.  Gonse,  dans  sa  Scidpiiire 
française,  en  a  le  premier  signalé  toute  l'importance. 

C'est  à  son  avis  l'œuvre  la  plus  caractéristique  de  la  manière 
solide  et  puissante  de  Michel  Bourdin.  C'est  une  œuvre  foncièrement 
naturaliste,  un  peu  comme  toute  la  sculpture  funéraire  de  l'époque, 
mais  avec  une  note  bien  particulière  et  personnelle.  La  figure  est  un 
portrait  qui  s'inspire  de  la  nature  seule,  sans  aucun  sacrifice  à  un 
idéal  quelconque.  C'est  la  large  bonhomie  d'un  homme  qui  revit 
tout  entière  dans  ce  visage  souriant  et  calme,  en  même  temps 
qu'une  impression  de  gravité  énergique  se  dégage  de  l'œuvre  toute 
entière.  Aucune  pose,  aucune  parade  dans  le  costume,  qui  est  le  plus 
exact  et  le  plus  simple  qui  se  puisse  voir,  presque  celui  de  tous  les 
jours,  avec  ce  petit  manteau,  cette  culotte  à  bouffettes  et  ces  gros 
souliers  carrés. 


VI 


TOMBEAU    D  AMADOR    DE    LA    PORTE 

La  ressemblance  de  ce  Jean  Bardeau  est  frappante  avec  le  grand 
prieur  Amador  de  la  Porte,  du  Musée  du  Louvre.  Cette  autre  statue 
funéraire  n'est  pas  signée;  nous  ne  savons  pas  non  plus  exactement 
quand  elle  fut  faite,  après  ou  avant  1640,  date  de  la  mort  du  per- 
sonnage; l'attribution  est  pourtant  traditionnelle.  Sauvai  n'en  parle 
pas,  mais  Piganiol'  la  décrit  ainsi  :  «  On  voit  dans  le  Temple  un 
mausolée  de  marbre  noir  et  blanc  (remarquons  encore  la  décoration), 
sur  lequel  est  la  statue  à  genoux  d' Amador  de  la  Porte,  grand-prieur 
de  France,  mort  en  \  640.  Ce  monument  a  été  fait  par  Michel  Bourdin, 
l'un  des  plus  habiles  sculpteurs  de  ce  temps.  » 

Lenoir  recueillit  l'œuvre  3;  elle  fut  ensuite  à  Versailles  et  est 
rentrée  au  Louvre  récemment^  pour  le  plus  grand  honneur  de  Michel 
Bourdin,  qu'elle  représente  dignement  et  très  utilement  dans  notre 
musée  de  sculpture  moderne^.  Mais  n'eût-on   pas  les  témoignages 

i.  M.  Vaudin  l'ignorait  complètement. 

2.  Piganiol,  éd.  1765,  IV,  34b. 

3.  Catalogue  du  Musée  des  Monuments  français,  n"  173. 

4.  M.  J.  GuilTrey  {Revue  de  l'Art  français  ancien  et  moderne,  décembre  1895, 
p.  364),  donne  celte  statue,  d'après  Jal,  à  Barthélémy  Boudin.  Mais  les  témoi- 
gnages anciens  et  surtout  l'examen  de  la  statue  qui  est  au  Louvre  ne  nous  per- 
mettent pas  de  douter  un  seul  instant  qu'elle  ne  soit  du  même  auteur  que  le 
Jean  Bardeau,  c'est-à-dire  de  Michel  I"''  Bourdin. 
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qui   hi  donnent  à  Bourdin,  l'œuvre,  placée  à  eùlé  du  Jean  Bardeau, 
crierait  qu'elle  est  de  la  même  main  :  c'est  bien  cette  même  espèce 


STATUE    FUNÉRAIRE    0  E   JEAN    li  A  R  D  E  A  U 

Par  Michel  I"  Bourdin  (Église  de  Nogcnt-Ics-Vicrges) 

d'homme,  une  façon  de  bon  reître  bien  gaillai'd  et  «  entripaillé 
comme  il  faut  »;  la  face  est  large  aussi,  avec  sa  mouche  et  sa  mous- 
tache retroussée  à  la  cavalière.  Elle  est  très  calme  pourtant  et 
pleine  de  douceur  bienveillante.  Il  y  a  même  dans  cette  tigure, 
comme  dans  la  précédente,  une  certaine  gravité,  sans  rien  de  so- 

XVII.  3*PÉRI0DE.  3 
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lennel  cependant;  et  ces  gens  qui^  au  premier  abord,  nous  faisaient 
penser  à  des  soudards  épais  ou  à  des  bourgeois  un  peu  vulgaires, 
nous  nous  apercevons  que  l'artiste  a  su  exprimer  le  fonds  de  sérieux 
et  de  dignité  morale  qu'ils  portaient  en  eux.  Il  les  a  représentés 
sur  leur  tombeau,  sans  rien  sacrifier,  il  est  vrai,  des  détails  exacts 
de  leur  silhouette  et  de  leur  physionomie,  mais  il  a  su  nous  montrer 
le  recueillement  de  leur  piété  sincère  et  grave,  et  leur  a  laissé  la 
dignité  qui  convient  devant  la  mort.  C'est  là  un  des  grands  mérites 
de  cet  art,  et  cela  le  met  bien  au-dessus  de  celui  qui  commençait, 
vers  le  même  temps,  à  figurer  les  morts  dans  une  attitude  théâtrale, 
priant  en  grande  pompe  et  avec  de  grands  gestes,  ou  expirant  comme 
des  ténors  d'opéra  dans  une  dernière  roulade,  au  milieu  d'une  figu- 
ration compliquée. 

Telles  sont  les  deux  œuvres  les  plus  intéressantes  et  les  plus 
caractéristiques  peut-être  que  l'on  ait  des  Bourdin.  Elles  sont  pour 
nous  indissolublement  liées  l'une  à  l'autre  :  elles  ne  peuvent  être 
sorties  que  de  la  môme  main.  Or,  Michel  II  aurait  été  bien  jeune 
pour  faire,  en  1632,  une  œuvre  comme  le  Jean  Bardeau,  et  celui-ci 
a  beau  être  signé  Michel  et  non  plus  il/?'c/(«e/,  comme  les  deux  œuvres 
d'Orléans,  la  signature  a  beau  différer  complètement  des  précédentes 
quant  aux  caractères  et  ne  plus  faire  allusion  à  l'origine  orléanaise, 
malgré  M.  Vaudin  qui  donnait  encore  VAmador  à  Michel  II,  nous 
pensons  qu'ils  sont  tous  deux  de  Michel  I'^''.  Ce  sont  les  morceaux  de  sa 
pleine  maturité;  ses  premières  œuvres,  le  Henri  IV àe  cire  (s'il  est  de 
lui)  et  le  Louis  XI  lui-même,  étaient  encore  un  peu  indécises;  on 
n'y  trouvait  pas  entièrement  cette  facture  large  et  puissante.  Mais 
avec  ces  deux-ci  on  sent  l'artiste  en  pleine  possession  de  lui-même,  et 
rien  ne  saurait  mieux  définir  sa  manière  franche,  solide  et  même  un 
peu  brutale. 

VII 

TOMBEAU    DE    PIERRE    DAUVET,    A    SAINT-VALÉRIEN    (yONKe). 

On  ne  saurait  être  aussi  affirmatif  pour  une  autre  œuvre  à  peu 
près  contemporaine  et  signée  :  si.  bourdiîn  e.  ;  c'est  le  tombeau  qu'a 
publié  pour  la  première  fois  M.  Vaudin',  de  Pierre  Dauvet,  homme 

1.  Vaudin,  Bouvdin  père  et  fils,  sculpteurs  Orléanais.  Paris,  1883,  avec  un  dessin 
du  monument. 
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de  guerre  du  tcMiips  do  Louis  XIII,  mort  en  16i2.  Nous  ne  saurions 
que  renvoyer  à  l'ulile  hrochure  de  M.  Vaudin  pour  la  description  de 


STATUE   FUNÉRAIRE    II  U    G  R  A  Ml  -  P  P.  I  E  lit    AMADOU    DE    LA    PORTE 

Par  Micliel  I*^""  Boui'diii  (Musée  du  Louvre)  ^ 

ce  tombeau,  qui  se  trouve  dans  une  église  des  environs  de  Sens  et 
prouve  bien  la  diffusion  de  la  production  des  Bourdin,  sculpteurs 
parisiens  travaillant  pour  la  province.  Cette  œuvre  était  complè- 
tement inconnue  auparavant,  et  elle  a,  de  plus,  le  mérite  d'avoir 
échappé  à  peu  près  aux  outrages  du  temps  et  des  hommes.  A  vrai 
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dire,  c'est  plutôt  un  monument  votif  qu'un  tombeau,  une  sorte  de 
dessus  d'autel  jésuite  posé  sur  un  sarcophage;  il  y  manque  la  figure 
essentielle  de  toute  sépulture,  quelle  qu'elle  soit:  l'effigie  du  mort;  et 
ceci  est  inquiétant,  lorsque  nous  songeons  aux  tendances  réalistes  du 
premier  Michel  Bourdin.  On  retrouverait  bien,  d'autre  part,  dans  la 
décoration  classique  à  entablements,  colonnes  et  corniches  de  marbre 
blanc  et  noir,  certains  traits  assez  habituels  à  Michel  Boui'din.  Enfin, 
la  figure  principale,  un  peu  lourde  et  trapue,  qui  paraît  bien  être 
un  Clirkt.  ressuscitant,  nous  semble,  comme  la  Vierge  d'Orléans,  un 
dérivé  des  types  créés  par  Pilon.  Si  cette  dernière  procédait,  alourdie 
et  dégénérée,  de  la  Mater  Dolorosa  du  maître,  celui-ci  ne  vient-il  pas 
de  son  Christ  ressuscitant?  Nous  aurions  ainsi  une  preuve  que  nous 
sommes  toujours  bien  dans  la  suite  de  Pilon,  et  que  ses  idées  et  ses 
types  se  répandent  en  se  vulgarisant  et  en  s'alourdissant.  De  même, 
les  petits  génies  assez  gracieux,  qui  tiennent  des  torches  renversées 
sur  le  devant  du  monument,  sont  bien  la  continuation,  encore  assez 
délicate  relativement,  des  figures  si  fines  du  xvi'=  siècle. 

Ce  monument  nous  présento-t-il  donc  une  réminiscence  de 
Pilon,  attribuable  au  père  comme  la  Vierge  d'Orléans,  ou  bien  n'y 
faut-il  voir  qu'une  œuvre  du  fils,  oublieux  des  traditions  réalistes  de 
son  père  et  ne  faisant  même  plus  de  portraits?  Nous  n'en  pouvons 
actuellement  rien  savoir.  La  date  de  1642  pourrait  convenir  aussi 
bien  à  l'un  qu'à  l'autre.  L'œuvre  est  intéressante  en  tous  les  cas, 
car  elle  nous  donne,  à  côté  des  figures  funéraires  réalistes  que  nous 
connaissons  bien,  un  spécimen  de  ces  figures  de  sainteté  que  les 
Bourdin  avaient  exécutées  pour  certaines  églises  de  Paris,  et  dans 
lesquelles  les  contemporains  avaient  déjà  relevé,  à  côté  de  réelles 
qualités,  les  mêmes  caractères  de  lourdeur  et  d'épaisseur  que  nous 
retrouvons  ici. 

p.    VITISY 

(La  suite  prochainement). 
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PAR    RAPHAËL 


En  l'année  1504,  la  petite  cour  d'Urbin,  comme  toutes  les  autres 
cours  italiennes^  était  dominée  et  dirigée  par  une  femme,  la  duchesse 
Elisabeth,  à  laquelle  se  joignait  sa  belle-sœur,  la  duchesse  Jeanne  de 
la  Rovère.  Les  deux  princesses  honoraient  de  leur  affection,  comme 
on  sait,  le  fils  de  leur  ancien  peintre  et  ami,  RafTaele  Santi,  un  jeune 
homme  de  vingt  ans,  orphelin  depuis  plusieurs  années,  gracieux, 
timide,  virginal,  un  type  accompli  d'Ombrien  délicatement  élevé 
dans  l'atmosphère  platonicienne.  Très  probablement,  sans  l'appui 
moral  et  matériel  des  deux  princesses,  Raphaël  n'aurait  pas  pu  se 
livrer  aux  travaux  qui,  déjà,  rendaient  son  nom  célèbre.  Jusqu'alors, 
il  avait  consacré  son  pinceau  à  la  Vierge  et  traduit  sous  bien  des 
formes  l'ineffable  grâce  d'une  femme  mère  et  pure  ;  il  venait  de  pro- 
duire le  Sposalizio. 

Mais  déjà  aussi,  aux  premières  fumées  de  la  gloire  et  de  la  jeu- 
nesse, il  sentait  bouillonner  en  lui  l'esprit  viril  et  la  passion.  A  Sienne, 
il  avait  pris  contact  avec  l'art  antique  en  dessinant  les  Trois  Grâces, 
qui  ne  sont  pas  trois  Vierges.  Le  bruit  du  grand  combat  livré  par 
Savonarole  à  l'esprit  de  volupté  remplissait  l'Italie...  Raphaël  ne 
revenait  à  Urbin  que  pour  en  repartir...  Il  repartit  à  la  fin  de  cette 
année  1304,  muni  d'une  chaleureuse  lettre  de  recommandation  de 
Jeanne  de  la  Rovère, 
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C'est  à  ce  moment  qu'on  croit  qu'il  a  dû  peindre  le  gracieux 
petit  tableau  exposé  à  la  National  Gallery  sous  le  titre  :  Songe  du 
chevalier.  L'attribution,  qui,  jusqu'à  présent,  n'avait  fait  de  doute 
pour  personne,  a  été  contestée  dans  ces  derniers  temps;  mais  si  ce 
tableau  est  de  Raphaël,  il  doit  évidemment  dater  de  1503  ou  150i. 

On  sait  la  donnée.  Au  pied  d'un  arbre  élancé  et  très  ombrien, 
c'est-à-dire  quelque  peu  idéal  (un  olivier  ou  un  laurier),  un  tout 
jeune  homme  en  armure,  étendu,  sommeille,  le  coude  gauche  sur  un 
écu,  la  main  droite  sur  son  épée.  Autour  de  lui,  deux  femmes:  l'une, 
très  simplement  vêtue  et  tirant  sur  la  maturité,  lui  offre  une  épée  et 
un  livre.  Elle  ne  se  fie  pas  à  sa  beauté;  on  pourrait  même  croire 
qu'elle  s'en  défie,  car  elle  se  tient  derrière  le  dormeur  et  se  contente 
de  lui  faire  entendre  sa  voix.  L'autre,  au  contraire,  se  présente  de 
face  :  élégante,  gracieuse,  de  formes  cambrées  dont  on  devine  aisé- 
ment l'agréable  structure,  elle  tend  une  fleur.  Sans  doute,  d'un 
côté  apparaissent  la  raison,  la  vertu,  le  courage,  l'étude,  toutes  les 
choses  graves  et  modestes  ;  de  l'autre,  l'oisiveté  plus  ou  moins 
bruyante,  la  vie  mondaine,  les  fleurs  de  la  vie  ;  et  le  paysage  lui- 
même,  pour  moraliser  cette  allégorie  transparente,  nous  montre,  à 
l'appui  de  la  femme  austère,  un  roc  sourcilleux  d'oîi  un  clocher  aigu 
s'élève  vers  le  ciel,  tandis  que,  du  côté  aimable,  de  douces  et  molles 
prairies  descendent  vers  des  eaux  qui  s'enfuient. 

Ce  petit  tableau,  que  tant  de  personnes  ont  vu  et  commenté,  a 
suscité  des  interprétations  très  variées.  On  l'a  appelé  Le  Songe  de 
Saint  Georges,  je  ne  sais  pourquoi.  A  la  cour  d'Urbin,  Raphaël, 
il  est  vrai,  peignit  pour  le  duc,  — qui,  en  sa  qualité  de  chevalier  de 
l'ordre  de  la  Jarretière,  dont  il  était  très  fier,  fêtait  ponctuellement 
la  Saint  Georges,  —  un  petit  saint  Georges,  et  aussi  un  petit  saint 
Michel,  probablement  par  allusion  à  l'ordre  français  de  ce  nom,  que 
le  duc  devait  posséder  ou  tout  au  moins  désirer.  Mais  nous  ne  saisis- 
sons pas  bien  le  lien  qui  pourrait  rattacher  ces  peintures  à  celle 
dont  nous  parlons  ici;  l'homme  couché  ne  porte  aucune  trace  de 
sainteté,  et  la  sollicitation  même  dont  il  est  l'objet  ne  le  place  pas 
d'emblée  sur  les  autels. 

D'autres  critiques  ont  penché  à  voir  ou  môme  ont  vu  formellement 
une  traduction  de  la  fable  d'Hercule,  placé  entre  le  Vice  et  la  Vertu. 
Malheureusement,  le  beau  jeune  homme  dort  comme  un  cavalier  qui 
connaît  la  fatigue  ;  il  n'a  ni  peau  de  lion,  ni  massue,  rien  de  l'arsenal 
encombrant  d'Hercule  ;  l'armure,  cela  est  visible,  pèse  à  ses  jeunes 
membres  élégants,  gracieux,   bien  plus  platoniciens  qu'herculéens. 
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On  a  encore  trouvé,  dans  ce  tableau,  une  allusion  transcendante. 
La  fleur,  ce  serait  l'hérésie,  et  la  dame  sérieuse,  l'Eglise  militante 
offrant  à  tour  de  bras  l'épée  et  le  livre  qui  doivent  confondre  ou 
supprimer  l'adversaire. 

A  vrai  dire,  ces  explications,  bien  que  fort  plausibles,  paraissent 
un  peu  savantes,  et  nous  sommes  tout  à  fait  de  l'avis  des  commenta- 
teurs qui  n'ont  pas  cherché  autre  chose  qu'une  allusion  de  psycho- 
logie naïve,  une  scène  intime',  que  Jean  Steen  et  les  Hollandais  du 
xvii"  siècle  auraient  formulée  tout  différemment,  mais  qui,  à  une 
époque  oîi  on  vivait  d'idéal,  où  on  respirait  un  air  de  métaphysique, 
devait  se  résoudre  en  une  allégorie. 

C'est  le  rêve  de  tous  les  temps  :  la  femme,  l'éternel  féminin, 
c'est  le  problème  posé  par  tant  de  pinceaux,  chanté  par  tant  de  voix, 
à  l'époque  de  la  Renaissance  :  le  Combat  de  l'Amour  et  de  la 
Chasteté  de  Pérugin,  L'Amour  Sacré  et  l'Amour  Profane  de  Titien, 
les  deux  figures  du  palais  Pitti  attribuées  à  Luini,  la  charmante 
miniature  dont  nous  avons  parlé  aux  lecteurs  de  la  Gazette  des 
Beaux-Arts-,  où  l'on  voit  François  \",  un  jeune  chevalier  de  dix-huit 
ans,  ramené  par  sa  sœur  aux  visions  militaires  et  morales. 

Cette  idée  un  peu  banale  en  soi,  en  tous  cas  peu  nouvelle,  mais 
qui  l'est  toujours  et  pour  laquelle  il  n'y  a  aucun  besoin  de  remonter  à 
des  réminiscences  antiques,  comporte  même  ici,  à  ce  qu'il  nous 
semble,  une  note  un  peu  particulière.  Nous  retrouvons  chez  le  jeune 
peintre  cette  persuasion,  contraire  à  la  tradition  antique  et  tout  à 
fait  spéciale  à  la  Renaissance,  que  l'homme  ne  peut  rien  sans  la 
femme.  A  ce  moment-là,  tout  homme  qui  entre  dans  la  vie,  comme 
notre  chevalier,  adresse,  dès  sa  première  étape,  dès  sa  première 
fatigue,  un  pressant  appel  à  la  femme  :  une  femme  y  répondra,  et, 
avec  une  sollicitude  plus  ou  moins  maternelle,  suivant  les  cas,  elle 
se  chargera  d'enfanter  son  protégé  à  l'existence,  de  le  porter  de 
nouveau,  si  l'on  ose  ainsi  dire,  de  le  soutenir.  Mais  dans  quelles 
voies  le  guidera-t-elle,  voilà  la  grosse  question.  Certaines  femmes, 
ou,  pour  mieux  dire,  quelques  femmes,  Vittoria  Colonna,  par 
exemple,  tendront  fermement  un  livre  et  une  épée;  la  plupart,  il 
faut  en  convenir,  offriront  tout  bonnement  une  tige  fleurie.  Si  Her- 


1.  Pour  l'explication  de  la  scène  dans  ce  sens,  nous  ne  pouvons  que  renvoyer 
à  rexcellent  article  de  M.  Gruyer,  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  tome  XXI, 
p.  o75(juin  1867). 

2.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  année  1895,  p.  154. 
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cule  n'a  pas  échappé  à  cette  alternative,  il  n'y  apas  besoin  de  remonter 
jusqu'à  lui  pour  en  trouver  des  exemples. 

On  peut  rapprocher  le  petit  tableau  dont  nous  parlons  d'une 
autre  composition  avec  laquelle  il  olFre  une  parenté  singulière,  que, 
jusqu'à  présent,  personne,  à  notre  connaissance,  n'a  signalée;  c'est 
un  des  bois  du  célèbre  ouvrage  de  Brandt,  la  Stultifera  navis,  publié 
pour  la  première  fois  en  li9i,  et  depuis  lors  réédité  presque  d'année 
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Dessin  de  Raphaël  (Britisti  Muséum) 

en  année,  dans  toutes  les  langues',  avec  une  vogue  intarissable. 
Cet  ouvrage,  si  classique  et  si  connu,  parvint,  il  n'y  a  pas  à  en 
douter,  dans  la  petite  cour  d'Urbin,  où  l'on  se  tenait  à  l'alTùt  des 
nouveautés,  où  l'on  accueillait  Justus  de  Gand,  où  l'on  estimait  l'art 
du  Nord,  et  il  ne  serait  pas  impossible  que  le  bois  de  Brandt  eût  aidé 
à  l'inspiration  de  l'artiste  :  en  tout  cas,  la  fable  est  identique. 

Brandt  nous  montre  un  chevalier  couché,  entre  deux  apparitions 
qui  sont  placées  sur  des  sommets.  L'une,  la  Volupté,  nue  comme  il 


1.  On  connaît,  de  1494  à  1820,  seize  ou  dix-sept  éditions,  en  allemand,  en 
latin,  en  français,  en  anglais.  11  parut,  eu  outre,  quantité  de  Kefs  analogues. 
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convient,  logiquement  entourée  de  fleurs,  éclate  en  plein  soleil  ; 
un  chemin  excellent  conduit  à  ses  pieds;  toutefois,  derrière  elle 
on  aperçoit  un  squelette  désagréable,  réminiscence  des  Danses  des 
morts  chères  à  rAllcmagne.  Sur  l'autre  sommet  perche  la  Vertu, 
celle-ci  encapuchonnée  ;  des  chardons  et  des  épines  végètent  au- 


CONCERTATION     DE     VERTU 

Tiré  de  la  Nef  des  Folz  du  Monde  de  Brandt 

tour  d'elle,  les  abords  sont  âpres;  mais  en  haut  brillent  les  étoiles. 
Le  texte  qui  accompagne  l'image  l'explique  fort  clairement.  Il 
porte  le  titre  suivant  dans  la  version  française  :  «  Concertacion  de 
Vertus  avecques  Volupté'.  »  La  Volupté,  tenant  son  péplum  dans 
les  mains,  pour  montrer  sans  doute  qu'elle  est  déshabillée  plutôt  que 

1.  Nous  reproduisons  la  page  ex,  verso,  de  La  nef  des  folz  du  monde,  traduc- 
tion française,  imprimée  à  Paris  pour  Jean-Philippe  Manstener  et  Geoffroy  de 
Marnef,  libraires,  l'an  de  grâce  mccccxcvii,  goth.,  in-4°,  d'après  l'exemplaire  de  la 
Bibliothèque  Nationale  (Réserve,  Yh,  d). 

XVIT.  —  3*PÉRI00E,  4 
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nue,  et  uniquement  vêtue  d'un  chapeau  de  laurier,  l'œil  éveillé,  la 
contenance  haute,  accompagnée  de  deux  musiciens,  vante,  sans 
fausse  modestie,  sa  beauté,  sa  puissance,  ses  talents  musicaux.  A 
l'en  croire,  elle  est  la  souveraine  du  monde  :  les  plus  grands  rois  lui 
rendent  hommage,  aussi  bien  que  leurs  sujets.  Elle  ne  connaît  pas 
de  partis.  La  Vertu,  vieille,  naturellement,  embéguinée,  armée  d'une 
quenouille,  lui  répond  ceci  en  substance  :  «  Tu  ne  sais  pas  porter  les 
armes,  tu  ne  portes  qu'un  miroir.  Tu  ne  pousses  qu'au  mal,  tu  perds 
les  royaumes.  Tout  ce  qui  est  sage  m'a  rendu  hommage  »,  ce  qui 
n'est  pas  beaucoup  dire. 

Voilà,  il  me  semble,  la  véritable  exégèse  du  tableau.  L'idée  de 
Raphaël  est  exactement  la  même  que  celle  de  Brandt,  et  par  consé- 
quent l'explication  donnée  à  l'appui  de  la  gravure  est  aussi  l'explica- 
tion du  tableau.  Il  n'y  a  pas  de  doute  sur  le  sujet.  C'est  une  «  concer- 
tation »  de  Vertu  avec  Volupté. 

On  a  remarqué  dans  le  tableau  de  Raphaël  que  le  jeune  che- 
valier, enjeu  du  duel  féminin,  ressemble  à  s'y  méprendre  au  por- 
trait de  Raphaël  lui-même,  d'après  un  dessin  de  la  bibliothèque 
d'Oxford.  Raphaël  paraît  avoir  passé,  im  moment,  par  un  état  d'àme 
chevaleresque  ;  déjà  il  s'était  représenté  en  guerrier  endormi  dans 
la  Résurrection  de  son  maître  Pérugin,  actuellement  au  Musée  du 
Vatican  ;  il  a  bien  pu  s'appliquer  à  lui-même  une  idée  qui  le 
hantait,  trahir  les  secrets  mouvements  de  son  cœur  encore  bien 
jeune.  Sa  Volupté  est  charmante,  mais  habillée,  et  elle  n'offre  qu'une 
fleur;  elle  est  modeste,  au  point  que  j'oserais  la  qualifier  d'inefficace. 
On  jurerait  bien  qu'elle  va  être  vaincue.  Elle  devait  pourtant  l'em- 
porter une  fois  de  plus,  car  le  jeune  chevalier  ne  dormait  qu'à  demi. 


R.    DE    MAULDE    LA    CLAVIERE 


FRANÇOIS-JOSEPH  HEIM 


(deuxième  et   dernier  article') 


L'année  suivante  (1834),  Heim  exposa 
Louis-Philippe  recevant  au  Palais-Royal  les 
députés  de  1830,  qui  lui  présentent  l'acte 
qui  lui  défère  la  couronne. 

Au  milieu  d'un  vaste  salon,  éclairé  de 
gauche  à  droite,  dont  les  murailles  sont  dé- 
corées de  tableaux  et  au  plafond  duquel  est 
suspendu  un  grand  lustre  en  cristal,  se  tient 
le  duc  d'Orléans,  en  costume  de  lieutenant- 
général,  le  chapeau  à  plumes  sur  le  bras; 
derrière  lui,  la  duchesse  Marie-Amélie,  sa  femme  :  M™"  Adélaïde,  sa 
sœur,  puis  les  princes  et  princesses,  ses  enfants  :  Louis-Philippe 
d'Orléans,  grand  jeune  homme  maigre,  élégant,  en  tenue  d'officier 
supérieur;  le  duc  de  Nemours,  paraissant  âgé  de  seize  à  dix-huit 
ans,  en  imiforme  de  lieutenant  d'artillerie;  le  duc  d'Aumale,  jeune 
garçon  plein  de  sérieux,  en  frac  et  son  chapeau  haut  à  la  main  ; 
puis^  les  deux  derniers  petits  princes  Montpensier  et  Joinville  devant 
leur  mère,  à  côté  de  laquelle  se  tiennent  leurs  sœurs.  Jacques  Laf- 
fitte,  président  de  la  Chambre  des  Députés,  de  profil,  s'avance  et  pré- 
sente au  prince  la  déclaration  qui  l'appelle  au  trône.  Tout  près  de 
lui  se  trouvent  Casimir  Périer,  les  généraux  Gérard  et  Clauzel  ;  au 
premier  plan,  Lafayette  en  pantalon  banc,  le  chapeau  à  plumes  à  la 
main,  les  épaulettes  sur  son  habit  serré  à  la  taille;  tous  les  autres 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'  pér.,  t.  XVI,  p.  44i. 


28  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

députés  sont  massés  derrière  eux,  les  plus  éloignés  montés  sur  les 
banquettes  du  fond.  La  gauche  de  la  composition  est  occupée  par 
les  généraux  Athalin  et  Heymes,  aides-de-camp  du  duc;  plus  loin, 
d'autres  officiers  de  la  suite.  En  avant  du  duc  d'Orléans,  le  premier 
plan  du  tableau  est  laisse  vide. 

Le  groupe  formé  parla  famille  royale,  avec  les  couleurs  claires 
des  toilettes  des  princesses,  le  chatoiement  des  chamarrures  et  les 
broderies  des  uniformes  des  princes  et  de  leur  suite,  éclaire  et  égaie 
la  toile,  lui  enlevant  l'aridité  et  la  monotonie  qui  auraient  pu  résulter 
du  ton  sombre  des  habits  dont  sont  revêtus  les  députés.  Ce  tableau 
Ine  renferme  pas  moins  de  cent  quarante-quatre  portraits,  tous  fort 
ressemblants'. 

Très  intéressante,  quoique  notablement  inférieure  à  la  Distri- 
bution des  récompenses,  cette  toile  reste  un  des  bons  ouvrages  de 
Heim  et  peut  être  classée  parmi  les  meilleures  productions  de  l'au- 
teur. Bon  nombre  de  portrails  dessinés  par  lui  dans  les  années  1827, 
1828  et  1829,  destinés  aux  tableaux  commandés  par  Charles  X,  ont 
été  utilisés  dans  cette  composition. 

Louis-Philippe  recevant  au  Palais-Royal  les  députés  de  1830 
figure  aujourd'hui  au  musée  de  Versailles,  dans  une  salle  du  premier 
étage,  faisant  pendant  à  La  Chambre  des  Pairs  présentant,  le  7  août 
1830,  au  duc  d'Orléans  l'acte  qui  lui  confère  la  couronne,  toile 
placée  sur  la  muraille  opposée 

Cette  toile,  également  remarquable,  commandée  à  Heim  trois 
ans  plus  tard,  en  1837,  ne  diffère  guère,  comme  distribution  et  arran- 
gement, de  la  précédente.  Elle  est  d'ailleurs  de  la  même  dimension. 
Dans  cette  dernière,  le  duc  d'Orléans,  accompagné  de  la  duchesse,  de 
]\piic  Adélaïde,  de  ses  fils  et  de  ses  filles  et  de  sa  maison  militaire, 
reçoit  l'acte  élaboré  par  la  Chambre  haute,  présente  par  le  baron 
Pasquier,  bientôt  duc.  Ainsi  que  pour  la  précédente,  plus  même  que 
pour  la  précédente,  les  dessins  exécutés  en  1827,  1828  et  1829,  ont 
été  mis  à  contribution  :  les  régimes  changeaient,  mais  les  pairs  res- 
taient*. 

i.  Une  répélUion  de  ce  tableau  avait  été  demandée  au  peintre  par  Louis- 
Philippe  et  fut  détruite  au  sac  du  Palais-Royal,  le  24  février  1848. 

2.  Certains  crayons  utilisés  pour  ces  deux  compositions  se  trouvent  dans  les 
collections  de  MM.Rouart,  entres  autres  :  Jacqiws  Laffîttc,  de  profil,  l'habit  bou- 
tonné sur  son  ventre  qui  pointe,  en  pantalon  blam;,  son  chapeau  gris  à  longs 
poils  à  la  main  ;  le  duc  d'Orléans,  M»"-'  Adélaïde,  Girod  (de  l'Ain),  Duphi  aîné,  le 
comte  de  Mongoyon,  Ch.  de  Jouvcncel,  André  (du  Haut-Rhin),  le  général  Gérard,  etc. 
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En  1840,  Heim  peignit  pour  la  grande  galerie  des  Batailles  du 
musée  de  Versailles  la  Bataille  de  Rocroy,  dont  il  brossa  d'abord  une 
superbe  esquisse  en  hauteur,  bien  supérieure  au  tableau,  qui  est  en 
largeur.  On  voit  encore  de  lui,  au  même  musée,  différents  portraits 
qui,  sans  être  des  chefs-d'œuvre,  ne  sont  cependant  pas  à  dédaigner. 

Ce  sont  ceux  du  duc  de  la 
Fcrté,  du  comte  d'Entragues, 
du  comte  de  Mondyon  et  du 
marquis  de  Bournonville. 

Après  une  abstention  de 
treize  années,  Heim  se  décida 
à  exposer  de  nouveau  et  il 
envoya  au  Salon  de  1847 
Andrieux  faisant  une  lecture 
au  foijer  de  la  Comédie- 
Française^  et  le  Champ  de 
Mai.  Ce  fut  là  son  Waterloo; 
il  y  perdit  ce  qui  lui  restait  de 
prestige.  Aucune  moquerie, 
aucun  quolibet  ne  lui  furent 
épargnés  par  la  critique.  Le 
tableau  dJ Andrieux  à  la  Co- 
médie-Française, qui,  par  le 
sujet  et  la  dimension,  devait 
servir  de  pendant  à  la  Distri- 
bution des  récompenses,  dans 
la  pensée  de  son  auteur,  fut 
cause  de  l'écroulement  com- 
plet de  sa  vieille  gloire.  D'un 
seul  coup,  on  faisait  payer  au 
pauvre  artiste  toutes  les  sévé- 
rités du  jury  dont  il  faisait 
partie.  Il  fut  le  bouc  émissaire  chargé  de  toutes  les  iniquités  d'Israël. 
Cette  toile  était  pourtant  digne  d'un  meilleur  accueil.  Elle  est  au- 
jourd'hui reléguée  dans  une  attique  du  palais  de  Versailles.  La  com- 
position est  des  plus  heureuses.  Au  milieu,  Andrieux,  avec  sa  phy- 
sionomie fine  et  spirituelle,  se  tient  debout  devant  une  table,  un 

1.  Il  existe  une  copie  assez  récente  de  ce  tableau  au  foyer  de  la  Comédie- 
Française.  On  en  trouve  encore  une  reproduction  au  foyer  du  Tliéàtre  d'appli- 
cation. 
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manuscrit  dans  la  main  gauche,  le  bras  droit  étendu  vers  ses  audi- 
teurs. Arnauld  et  Baour-Lormian  sont  assis  à  ses  côtés.  Les  autres 
personnages  écoutent  le  lecteur'. 

Une  étude  fort  intéressante  est  celle   des  dessins,   faits  d'après 
nature,  qui  ont  servi  pour  ce 
tableau.    Il  s'en  trouve   deux 

1.  Les  autres  personnages  sont  : 
Alexandre  Dumas,  debout,  appuyé 
contre  une  cloison,  les  pieds  croisés 
l'un  sur  l'autre,  l'air  gai  et  bon  en- 
fant ;  auprès  de  lui,  les  acteurs  Mi- 
cbelot  et  Firmin;  puis  Victor  Hugo, 
lourd  et  bouffi,  Olympio  Poupin,  tout 
de  noir  babillé,  commun  et  peu  dé- 
coratif ;  Cbateaubriand,  assis  en 
avant,  de  profil,  son  cbapeau  à  la 
main  :  le  superbe  vicomte  a  un  as- 
pect gras  et  replet  qui  déroute  un 
peu;  derrière  lui,  également  assis, 
Népomucène  Lemercier,  en  babit 
bleu  et  gilet  blanc,  le  teint  coloié 
et  les  cheveux  blancs,  cause  avec 
CasimirDelavigne,  très  brun,  appuyé 
sur  son  fauteuil  ;  entre  Chateau- 
briand et  N.  Lemercier,  M"" de  Bawz, 
vieille  dame  en  capote  rose,  à  la 
physionomie  des  plus  curieuses  ; 
derrière,  apparaît  Viennet,  sec, 
pointu,  monté  sur  son  faux-col  et 
sur  ses  ergots  ;  Alexandre  Duval, 
superbe  de  raideur  et  de  suffisance; 
Taylor,  debout  et  jeune,  à  côté  de 
M"'  Mars,  assise  et  moins  jeune; 
derrière  Andrieux,  Liadères,  l'au- 
teur comique,  sec  et  raide,  véritable 

sosie,  avec  sa  moustache  et  sa  barbiche,  de  Napoléon  III  au  moment  du  coup 
d'État;  Alfred  de  Vigny,  la  tète  penchée  on  avant,  avec  ses  longs  cheveux  fins  et 
soyeux;  dans  le  fond,  Léon  Halévy,  à  la  barbe  entière  et  à  la  chevelure  soignée, 
rappelant  de  loin  Alfred  de  Musset;  puis  Scribe,  Mélesville,  Lebrun,  Ancelot, 
A.  Béraud,  Empis,  Mazères,  fauteur  des  Deux  Veuves,  Ch.  Nodier,  Pigault- 
Lebrun,  Etienne,  Jouy,  le  baron  Guiraud,  qui  fit  le  Petit  Savoijard,  Célestin 
Nanteuil,  à  cette  époque  président  de  la  Commission  des  Beaux-Arts,  Arnault  fils, 
Frédéric  Soulié,  J.  Lefebvre,  M""  Duchesnois,  Samson,  Soumet,  M™°  Ancelot, 
E.  Dupaty,  Briffant,  Emile  Deschamps,  Planard,  de  Laville,  artiste  dramatique, 
d'ÉpagnyetCasimir Bonjour.  (Voir  la  gravure  publiée  dans  notre  précédent  article.) 


LE    DL'C    D    OP.  LKANS,    FILS    DE    L  0  l!  I  S- P  il  1  L  1  P  PE 
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au  Louvre,  ceux  d'Andrieux  et  de  M""^  Ancelot,   d'autres  chez  des 
collectionneurs  '. 

Pour  le  Champ  de  Mai,  commandé  par  la  liste  civile,  c'est  la 
représentation  d'un  ancien  usage  tombé  en  désuétude  que  Napoléon 
avait  fait  revivre.  La  cérémonie  eut  lieu  le  1"' juin  1805.  La  partie 

supérieure  de  la  composition 
est  occupée  par  un  vélum 
soutenu  par  deux  énormes 
piquets  traversant  la  toile  de 
haut  en  bas  ;  le  premier  plan, 
complètement  dans  l'ombre, 
est  occupé  par  les  derniers 
gradins  d'une  estrade  sur  la- 
quelle se  trouvent  de  nom- 
breux spectateurs  vus  de  dos  ; 
le  second,  en  pleine  lumière, 
est  complètement  vide.  Au 
dernier  plan,  une  multitude 
de  petits  personnages,  les 
uns  dans  l'arène  recevant  des 
drapeaux,  les  autres  descen- 
dant un  escalier.  Cette  toile 
est  placée  aujourd'hui  au 
musée  de  Versailles. 

Heim  fut  chargé  d'un 
certain  nombre  de  décora- 
tions dans  des  édifices  reli- 
gieux et  civils.  Comme  la 
plupart  de  ses  contemporains, 
il  n'avait  guère  le  sentiment 
de  la  peinture  religieuse.  Il 
lui  fut  cependant  demandé,  à  la  hn  de  la  Restauration,  deux  grandes 
pages  pour  l'église  Saint-Germain-des-Prés,  qu'il  exécuta  en  gri- 
saille en  1828.  L'une  est  une  Adoration  des  Mages,  l'autre  une  Pre'sen- 
taiion  au  Temple.  En  1836,  le  gouvernement  de  Louis-Philippe 
commanda  à  l'artiste  une  nouvelle  Présentation  an  Temple  pour  le 
chœur  de  Notre-Dame-de-Lorette.  Tout  ce  que  nous  pouvons  dire  de 

i.  Parmi  ces  derniers,  citons  chez  MM.  Rouart  :  Alexandre  Durai,  superbe  de 
morgue  et  d'allure;  Casimir  Bonjour  ;  de  Lavillc,  plein  de  tenue  et  de  correction; 
il/"'-'  Mars;  le  baron  Taylor,  etc. 
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ces  vastes  compositions,  c'est  que  celles  de  Saint-Germain-des-Prés 
sont  supérieures  à  celle  de  Notre-Dame-de-Lorette. 

En  1843,  Heim  peignit,  pour  la  chapelle  des  âmes  du  Purga- 
toire de  l'église  Saint-Sulpice,  le  Chrétien  exhorté  par  la  Religion  à 
souffrir  daiis  cette  vie,  pour  éviter  les  peities  du  Purgatoire,  et  la.  Prière 
pour  les  morts  obtenant  la  délivrance  des  âmes  qui  souffrent  dans  le 
Purgatoire  ;  Qxi  1849,  dans  la  distribution  des  travaux  décoratifs  de 
l'église  Saint-Séverin,  il  eut,  pour 
sa  part,  la  chapelle  Sainte-Anne, 
dans  laquelle  il  représenta  Ylmma- 
cidée  Conception,  la  Nativité  de  la 
Vierge,  Sainte  Anne  enseignant  la 
lecture  à  la  Vierge  et  la  Présen- 
tation de  Marie  au  T empile. 

Dans  ces  diverses  peintures 
religieuses,  on  ne  retrouve  guère 
le  peintre  fougueux  et  violent  du 
Martyre  de  sainte  Juliette  et  du  Sac 
de  Jérusalem,  ni  le  dessinateur  ner- 
veux et  puissant  du  Martyre  de 
saint  Hippolyte.  Elles  étonnent  par 
leur  manque  de  tempérament,  par 
leur  timidité  môme.  On  dirait  que 
l'artiste,  gêné  par  la  majesté  du 
saint  lieu,  n'a  pas  osé  être  lui- 
même,  s'est  défendu  de  sa  propre  nature,  cherchant  avant  tout  à  ne 
pas  quitter  les  sentiers  battus,  et  se  gardant  de  toule  originalité 
comme  d'une  faute  ou  d'une  erreur.  Aussi,  ces  nombreux  mètres  de 
peinture  n'intéressent-ils  que  médiocrement  et  ne  laissent-ils  à 
l'esprit  qu'un  souvenir  vague  et  confus. 

Heim  n'a  pas  brillé  davantage  dans  ses  décorations  destinées 
à  des  édifices  civils.  En  1826,  il  fut  chargé,  dans  le  musée  Charles  X, 
au  Louvre,  qiii  venait  d'être  récemment  restauré  par  Fontaine,  de 
la  décoration  d'une  salle  et,  en  1828,  de  celle  d'une  seconde.  Au 
plafond  de  la  première,  renfermant  alors  des  antiquités  grecques  et 
romaines,  il  représenta  Le  Vésuve  personnifié,  recevant  de  Jupiter  le 
feu  qui  doit  consumer  les  villes  d'Herculanum,  de  Pompeia  et  de 
Stables,  et,  dans  les  voussures,  six  tableaux  se  rapportant  au  sujet 
principal;  au  plafond  de  la  seconde,  il  a  figuré  La  Renaissance  des 
arts  e?i  France,  et,  dans  les  voussures,  huit  sujets  empruntés  à  l'his- 

XVII.  —   3'  PÉRIODE.  0 
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toire  de  France,  à  partir  du  règne  de  Charles  VIII  jusques  y  compris 
celui  de  Henri  II.  Que  dire  de  ces  peintures?  Que  le  talent  de  l'ar- 
tiste ne  se  prêtait  guère  à  ce  genre.  II  est  encore  une  décoration 
exécutée  par  Heim,  qui  ne  peut  rien  ajouter  à  sa  renommée,  c'est 
celle  de  la  salle  des  Conférences  à  la  Chambre  des  Députés,  où  il  eut 
à  interpréter  des  sujets  se  rapportant  à  quatre  grands  faits  de  l'his- 
toire administrative  de  notre  pays  :   Chartemagne  faisant  lire   au 

-peuple  ses  Capitulaires  ,' 
Louis  VI  affranchissant  les 
Commîmes  ;  Saint  Louis 
faisant  publier  ses  Ordon- 
nances avant  son  départ  pour 
la  Terre  Sainte,  et  Louis  XII 
organisant  la  Gourdes  Comp- 
tes. Cette  vaste  composition, 
complétée  par  douze  figures 
allégoriques  et  douze  por- 
traits en  médaillons,  est 
d'une  grande  pauvreté  de 
conception.  II  peignit  en- 
core, à  l'hôtel  de  la  prési- 
dence de  la  Chambre  des 
Députés,  quatre  dessus  de 
portes,  sur  lesquels  le  mieux 
est  de  ne  pas  s'arrêter. 

L'âge  était  venu  ;  no- 
tre vieil  artiste  demeurait 
retiré  dans  son  atelier,  en 
dehors  du  bruit  et  des  agi- 
tations. Il  voulut  cependant,  un  jour,  montrer  non  seulement  qu'il 
était  vivant,  mais  encore  capable  d'enfanter  une  grande  œuvre  digne 
de  ses  anciennes.  Il  fit  alors  la  Défaite  des  Cimbres  et  des  Teutons 
par  Marias,  qui  figura  au  Salon  de  1833.  Hélas!  cette  toile  immense 
n'est  qu'un  chaos  confus,  qu'un  fouillis  indescriptible  de  person- 
nages enchevêtrés  les  uns  dans  les  autres,  où  il  est  impossible  de 
rien  démêler.  Toutes  les  qualités  de  l'artiste  avaient  disparu  ;  aussi, 
devant  la  stérilité  de  ce  suprême  effort,  devant  cette  preuve  navrante 
d'impuissance,  le  public  et  la  presse,  qui  avaient  oublié  leurs  colères 
anciennes,  ne  témoignèrent  que  de  la  pitié 

Après  cette  dernière  mésaventure,  Heim  s'était  bien  promis  de 
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ne  plus  rien  montrer  de  lui.  C'est  donc  en  (juelque  sorte  par  hasard, 
et  pour  ainsi  dire  malgré  lui,  qu'il  prit  part  à  l'Exposition  universelle 
de  18o3.  Le  vieillard,  retiré  de  la  lutte  et  résigné  à  l'injustice  de 
ses  contemporains,  ne  songeait  en  aucune  façon  à  affronter  de 
nouveau  le  jugement  du  public.  11  fallut  une  pression  énergique  et 
presque  la  force  pour  le  contraindre  à  figurer  au  Palais  de  l'Industrie. 
Cédant  enfin  aux  obsessions  auxquelles  il  était  en  butte,  il  se  décida 
à  exposer  huit  de  ses  ouvrages  :  le  Sac  de  Jérusalem  ;  le  Martyre  de 
samt  Ci/r  et  de  sainte  Juliette;  le  Martyre  de  saint  Hippolyte ;  Saint 
Hyacinthe,  invoquant  la  Vierge;  la  Distribution  des  récompenses  ; 
les  deux  esquisses  de  la  Bataille  de  Rocroy  et  de  la  Victoire  de  Judas 
Macchabée  et,  en  plus,  seize  de  ses  portraits  dessinés. 

Le  succès  fut  foudroyant.  Cette  fois,  la  presse  fut  unanime  da:is 
ses  éloges.  Ce  fut  une  réhabilitation  inespérée  dont  le  plus  étonné 
fut  encore  Heim  lui-même.  11  obtint  une  des  six  grandes  médailles 
d'honneur  décernées  aux  artistes  français'.  Le  jour  de  la  distribution 
solennelle  des  récompenses,  il  reçut  la  croix  d'officier  de  la  Légion 
d'honneur. 

Cette  l'adieuse  apothéose  n'eut  pas  de  lendemain;  les  jours  sui- 
vants redevinrent  aussi  mornes  et  aussi  tristes  que  ceux  qui  avaient 
précédé  ce  triomphe,  qui  n'eut  que  la  durée  d'un  éclair.  Heim  exposa 
cependant  encore  une  fois  au  Salon  de  1839,  oi!i  il  envoya  soixante- 
quatre  dessins  de  membres  de  l'Institut.  Cette  nouvelle  série,  datée 
de  1858,  est  loin  d'avoir  la  valeur  de  celles  qui  l'ont  précédée.  On 
y  sent  la  main  alourdie  du  vieillard  ;  la  finesse  du  crayon  ne  s'y 
trouve  plus.  Elle  est  cependant  curieuse,  en  ce  qu'elle  nous  con- 
serve les  traits  de  cette  génération  d'artistes  qui  a  brillé  dans  les 
toutes  premières  années  du  second  empire-. 

d.  Les  cinq  autres  furent  données  à  Decamps,  Delacroix,  Ingres,  Meissonier 
et  Horace  Vernet. 

2.  Ces  dessins  ont  été  donnés  à  l'État  par  M™«  V^  Heim.  Certains  d'en'ra  eux 
sont  exposés  au  Louvre,  à  côté  des  autres  crayons  du  peintre.  Quelques-uns  des 
personnages  représentés  figurent  dans  les  précédentes  séries  ;  mais  combien 
changés  depuis  lors!  Ce  sont  le  comte  Tiirpin  de  Crissé,  Gcoffroy-Saint-Hilairc, 
le  baron  Taylor,  le  comte  de  Labordc,  Abcl  de  Pujot,  Horace  Vernet,  Lcsiieur, 
Pctitot,  Gatteaux,  Alaux,  Aubert,  etc.  Les  nouveaux  sont:  de  Pongcrville,  Caristie, 
Pouillet,  Mibie-Edivards,  Lenormand,  Ravaisson,  Haasc,  le  prince  Napoléon,  Mar- 
tinet, qui  a  gravé  le  Martyre  de  saint  Cyr  et  de  sainte  Juliette,  Forster,  Rebcr, 
Silvestre  de  Sacy ,  Lcfuel,  Duret,  Simart,  Rayer,  le  baron  Thénard,  Dumas  le 
chimiste,  Regnault,  Ambroise  Ttiomas,  Halévy,  Henriqitel  Dupont,  A.  de  Vigny, 
dont  un  autre  crayon  daté  de   1847  avait  servi  pour  VAndricux  de  la  Comédie- 
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Après  cela,  Heim  ne  produisit  plus  rien,  ou  du  moins  ne  montra 
plus  rien.  Sa  dernière  œuvre  fut  probablement  une  Flagellation  du 
Christ,  commandée  par  la  direction  des  Beaux-Arts.  Ses  dernières 
années  se  passèrent  dans  le  recueillement,  enfermé  dans  son  appar- 
tement de  l'Institut,   oîi  il  s'éteignit  le  29  septembre  1865. 

PAUL    LAFOND 


Frcançaise,  le  comte  de  Ségur,  Dupin  aîné,  Emile  Augier,  parent  de  Heim  par 
alliance,  Gilbert,  Duban,  Robcrt-Flcury ,  Flandrin,  le  plus  insignifiant,  Hittorf, 
Eiig.  Delacroix,  Couder,  Diiméril,  Élie  de  Beaumont,  Flourens,  Combes,  H.  Lebas, 
de  Gisors,  qui  fut  l'ami  particulier  du  peintre,  Drascassat,  Achille  Foiild,  le  comte 
de  Nieiiwerkerke,  de  Mercey,  Naudet,  Patin  et  Sainte-Beuve,  Sainte-Claire  Deville, 
Jouffroy,  Dumont  et,  enfin,  Nanteuil. 


LES  mosaïques  BYZANTINES 


DU    MONASTÈRE    DE    SAINT-LUC 


ANS  une  vallée  retirée  de  la  Phocide,  au 
pied  des  dernières  pentes  de  l'Hélicon, 
vivait,  vers  le  milieu  du  x''  siècle,  un 
ermite  du  nom  de  Luc.  De  bonne  heure, 
comme  tant  d'autres  de  ses  contempo- 
rains, il  avait  senti  profondément  le 
charme  de  la  vie  monastique  ;  après 
bien  des  traverses,  bien  des  courses 
errantes,  son  âpre  amour  de  la  solitude 
l'avait  conduit  un  jour  au  Voisinage  des 
ruines  de  l'antique  Stiris  ;  et  là,  dans 
cette  paisible  retraite,  sûr  d'être  enfin  complètement  mort  au 
monde,  il  s'était  bâti  un  dernier  ermitage  oîi,  entouré  de  quelques 
disciples,  il  achevait  de  vivre  dans  les  austérités  et  la  prière.  Pour- 
tant, malgré  la  recherche  qu'il  faisait  des  macérations  et  des  jeûnes, 
malgré  sa  préoccupation  exclusive  de  la  foi  et  du  salut,  malgré  le 
mépris  singulier  où  il  tenait  les  lettres  et  qui  lui  interdisait  jusqu'à 
l'étude  des  livres  saints,  ce  solitaire  ignorant  et  rustique  gardait 
au  fond  de  l'âme  des  parties  d'une  exquise  douceur.  Dans  le  jardin 
qu'il  cultivait  de  ses  mains,  il  voulait  que  les  fleurs  eussent  place 
et  que  tout  fût,  «  comme  en  un  paradis  »,  ordonné  à  souhait  pour 
le  plaisir  des  yeux  ;  il  se  laissait  volontiers  séduire  aux  attraits  des 
verts  ombrages  et  des  eaux  jaillissantes  ;  il  savait  goûter  le  charme 
des  longues  rêveries  au  bord  des  flots.  Comme  les  grands  mystiques 
du  moyen  âge  occidental,  il  avait  pour  la  nature  entière  une  ten- 
dresse infinie  ;  les  bêtes,  les  oiseaux  ne  lui  étaient  pas  moins  chers 
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que  les  hommes  ;  il  conversait  avec  les  cerfs  de  la  montagne,  avec 
les  passereaux  des  champs,  avec  les  reptiles  du  chemin,  et  plus 
d'une  fois  ces  naïfs  entretiens  font  penser  à  saint  François  d'Assise. 
Certes,  dans  le  siècle  de  fer  où  il  vivait,  ces  rares  et  délicates  vertus 
n'eussent  point  suffi  pour  sanctifier  son  nom  ;  la  dignité  de  sa  vie, 
la  rude  austérité  de  ses  mœurs,  le  don  prophétique  surtout  qu'on 
lui  attribuait  et  les  guérisons  miraculeuses  qu'il  opérait  devaient 
faire  davantage  pour  sa  gloire.  Aussi,  quand  il  mourut,  les  paysans 
de  Phocide,  qui  l'avaient  entouré  vivant  d'un  affectueux  respect,  qui, 
en  plein  hiver,  par  les  sentiers  couverts  de  neige,  s'étaient,  à  l'an- 
nonce de  sa  fin  prochaine,  mis  en  route  pour  recevoir  les  suprêmes 
bénédictions  du  solitaire,  eurent  vite  fait  d'attribuer  à  son  tombeau 
de  merveilleuses  vertus.  Bientôt,  de  la  Grèce  entière,  on  vint  en 
pèlerinage  demander  au  sépulcre  du  saint  des  miracles  et  des  grâces, 
et  tout  naturellement,  à  l'endroit  que  saint  Luc  avait  sanctifié  par  sa 
vie,  s'élevèrent,  dès  avant  la  fin  du  x"  siècle,  une  église  et  un  mo- 
nastère. 

Lorsque,  pour  la  première  fois,  l'anachorète  arrêta  ses  regards 
sur  la  paisible  vallée  de  Stiris,  il  avait  été  séduit  tout  d'abord  par  le 
charme  tranquille  de  ce  paysage,  oîi  des  ombrages  toujours  verts  et 
des  eaux  toujours  fraîches  faisaient  au  milieu  des  montagnes  comme 
une  oasis  presque  inaccessible  aux  hommes.  Aujourd'hui  encore,  le 
site  du  couvent  de  Saint-Luc  est  un  des  plus  gracieux  que  je  connaisse 
en  Grèce.  Dans  l'étroite  plaine  fermée  qui  dévale  au  pied  du  mona- 
stère, des  bouquets  d'oliviers  s'épanouissent  parmi  les  prairies  ver- 
doyantes ;  sur  les  montagnes  qui,  vers  le  nord,  enveloppent  de  leurs 
croupes  semi-circulaires  le  calme  domaine  de  l'abbaye,  des  sapinières 
touffues  mêlent  leur  verdure  sombre  aux  taches  grisâtres  du  rocher, 
et  semblent  opposer  leur  épaisse  barrière  aux  bruits  qui  viennent 
du  monde  ;  seule,  au  sud,  une  échappée  s'ouvre  du  côté  de  la  mer, 
long  couloir  serpentant  entre  des  crêtes  abruptes  et  dénudées,  et  au 
loin,  par  cette  échancrure,  on  voit,  par  delà  le  golfe,  se  dessiner  sur 
le  ciel  clair  les  cimes  neigeuses  des  monts  d'Achaïe.  Comme  le 
paysage  qui  l'environne,  le  couvent  assis  à  mi-côte  est  aimable,  dis- 
cret et  tranquille.  Il  n'a  point,  comme  les  monastères  de  l'Athos  ou 
de  Patmos,  un  air  renfrogné  et  rude  de  citadelle  moyenâgeuse  ;  on 
n'y  trouve  ni  tours  crénelées  flanquant  les  remparts  de  pierre,  ni 
doubles  portes  à  la  voûte  obscure,  aux  passages  étroits  et  tortueux, 
ni  cours  resserrées  et  mystérieuses,  noyées  dans  l'ombre  des  hauts 
édifices  ;  il  y  manque,  en  revanche,  la  sévère  beauté  de  Patmos  ou  de 
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la  Sainte-Montagne,  leur  pittoresque  grandiose  qui  reporte  la  pensée 
vers  les  siècles  troubles  oii  les  moines  avaient  à  se  défendre  ainsi  que 
des  hommes  d'armes  ;  il  y  manque  surtout  les  horizons  infinis  qui 
s'ouvrent  du  haut  des  terrasses  de  Patmos,  les  vastes  horizons  où, 
sous  le  ciel  de  feu,  miroitent  les  flots  bleus  de  l'Archipel.  Dans  son 
cadre  familier  et  presque  terre  à  terre,  l'abbaye  de  Saint-Luc  s'étend 
à  l'aise,  moins  semblable  à  une  forteresse  qu'à  une  ferme  de  rapport, 
qu'à  une  riche  et  confortable  métairie.  Et,  de  même,  l'esprit  de  ceux 
qui  l'habitent  n'a  rien  de  tendu  et  d'ascétique  :  l'higoumène  qui,  lors 
de  ma  visite,  gouvernait  le  monastère,  était  le  plus  affable,  le  plus 
obligeant,  le  plus  galant  homme  du  monde  ;  d'extérieur  il  ressem- 
blait à  Gambetta,  et  —  je  ne  sais  si  c'était  l'obscur  effet  de  cette 
ressemblance  —  il  n'était  point,  comme  les  cénobites  de  l'Athos, 
fermé  à  la  plupart  des  idées  qui  agitent  le  monde  moderne  ;  son  sens 
pratique  appréciait  les  avantages  de  l'assèchement  du  lac  Copaïs  ; 
sa  curiosité  ne  craignait  pas  de  s'intéresser  aux  bals  officiels  de  la 
cour  d'Athènes  ;  il  connaissait  l'existence  de  Berlin  et  de  Londres, 
et  se  préoccupait,  je  ne  sais  trop  pourquoi,  de  la  reine  Victoria.  Sans 
doute,  sa  géographie  était  parfois  un  peu  incertaine,  et  il  demandait 
ingénument  si  Patmos  était  voisine  de  Rome  ;  mais  son  hospitalité 
était  large,  cordiale,  infiniment  tolérante  surtout.  Quoique  nous 
fussions  en  carême,  il  me  faisait  abondamment  servir  des  festins 
plantureux  et,  chose  plus  remarquable,  en  face  de  mes  poulets  rôtis, 
il  se  contentait  sans  envie  ni  regret  de  son  ordinaire  de  poisson  cuit. 
Il  se  consolait  en  buvant  d'autant  au  dessert,  car  il  préparait  le  vin 
sucré  en  perfection,  et  me  faisait  redire,  pour  le  grand  étonnement 
des  frères,  que  j'avais  visité  Rome  et  baisé  la  mule  du  pape,  et,  pour 
leur  édification  profonde,  que  j'avais  fait  le  pèlerinage  de  Patmos'  et 
vu  la  grotte  sainte  oii  saint  Jean  composa  l'Apocalypse. 

I 

Le  couvent  de  Saint-Luc  offre  au  visiteur  d'autres  et  plus  puis- 
sants attraits.  Dans  la  grande  cour  du  monastère,  au  centre  des  bâti- 
ments de  l'abbaye,  deux  églises  s'élèvent,  accolées  l'une  à  l'autre, 
qui  comptent  parmi  les  plus  anciens  et  les  plus  remarquables  monu- 
ments de  l'art  byzantin.  L'une,  la  plus  petite,  est  consacrée  sous  le 
vocable  de  la  Theotokos  :  par  l'élégance  de  ses  proportions,  par  sa 
svelte  coupole  montée  sur  tambour  octogone,  et  que  soutiennent 
quatre  minces  colonnes  de  granit,  par  les  ingénieuses  fantaisies  de 
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sa  décoration  extérieure,  où  la  pierre  et  la  brique  se  disposent  en 
combinaisons  variées,  par  l'éclat  de  son  pavement  aux  marbres  mul- 
ticolores,   par  la  grâce  de  ses  frises  sculptées  et  de  ses  chapiteaux 
polychromes,  elle  reproduit  le  type  classique  des  plus  charmants 
édifices  du  x'=  ou  du  xi"  siècle  byzantin.  L'autre  église,  dédiée  à  saint 
Luc,  est  de  dimensions  plus  vastes,  d'apparence  aussi  plus  lourde  et 
plus  sévère,  comme  si  l'architecte  avait  voulu  réserver  pour  l'inté- 
rieur toutes  les  richesses  et  toutes  les  splendeurs  :  et,  en  effet,  par  la 
somptueuse  décoration  de  marbre  qui  couvre  les  parois,   par  les 
mosaïques  innombrables  qui  illuminent  de  leurs   reflets   d'or  les 
murailles  et  les  voûtes,  elle  constitue  une  des  œuvres  les  plus  com- 
plètes et  les  plus  intéressantes  que  nous  ait  léguées  l'art  grec  du 
moyen  âge.  Les  moines,  justement  fiers  de  leur  église,  la  proclament, 
en  termes  pompeux,  a  la  splendide  et  l'admirable,  la  nouvelle  Sion, 
le  ciel  descendu  sur  la  terre,  la  gloire  de  l'ordre  monastique  et  l'or- 
gueil de  l'Hellade  ».  Les  rares  étrangers  qui  ont  visité  le  monastère 
n'ont  pas   exprimé  un  moindre  enthousiasme.  «  C'est  le  plus  beau 
couvent  de  toute  la  Grèce,  »  disait  un  voyageur  de  la  fin  du  xvii'^ 
siècle,  et  il  notait  avec  complaisance  «  les  murailles  incrustées  de 
marbre  poli,  les  pavés  de  jaspe  et  de  porphyre,  les  lambris  et  le  dôme 
oi'nés  de  mosaïques  anciennes  ».  Au  commencement  de  ce  siècle^ 
l'Anglais  Chandler  déclarait  que,  »  pour  la  magnificence  et  la  gran- 
deur des  proportions,  cet  édifice  n'avait  point  son  égal  dans  la  Grèce 
entière  ».  Aujourd'hui  encore,  ces  éloges  sont  mérités  :  malgré  les 
tremblements  de  terre  qui  ont  ébranlé  la  solidité  de  la  construction 
et  réduit  en  miettes  une  partie  des  mosaïques  décoratives,  malgré  les 
restaurations  nombreuses  qui,  trop  souvent,   ont  altéré  le  caractère 
primitif  de  l'édifice,  tel  qu'il  est,  il  demeure  l'un  des  plus  illustres 
monuments  de  ces  premières  années  du  xi'^  siècle,  oii,  sous  une  admi- 
nistration réparatrice,  la  Grèce  se  couvrait  tout  entière  d'une  mer- 
veilleuse floraison  d'églises.  La  guerre  bulgare  venait  de  finir  dans 
un  épouvantable  bain  de  sang  ;  débarrassée  enfin  de  l'ennemi  sécu- 
laire, l'Hellade  reprenait  haleine  ;  la  sollicitude  du  gouvernement 
impérial  s'intéressait  de  nouveau  à  ces  provinces  trop  longtemps 
négligées,  et  Basile  II  lui-même  venait  jusqu'à  Athènes  célébrer  par 
des  fêtes  solennelles  et  de  pieuses  fondations  le  triomphe  éclatant 
de  ses  armes.  Partout  des  basiliques  naissaient,  à  Lacédémone,  à 
Athènes,  ailleurs  encore  :  c'est  vers  le  même  temps  sans  doute  que 
s'élevèrent,  sur  l'emplacement  des  modestes  oratoires  bâtis  par  les 
premiers  fondateurs  du  couvent,  les  deux  magnifiques  églises  de 
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Saint-Luc  et  de  la  Theotokos.  L'étude  architecturale  des  construc- 
tions, l'étude  iconographique  des  mosaïques  s'accordent  en  effet 
pour  rapporter  ces  édifices  aux  premières  années  du  xi"  siècle. 


LES    KG  LISES    DE     SAIST-LUC    ET    DE     LA     THEOTOKOS 

(Façade  orientale,  xi<=  siècle) 


II 

En  général,  l'architecture  byzantine  s'inquiète  peu  de  décorer 
somptueusement  l'extérieur  de  ses  monuments  religieux.  Quelques 
ornements  discrets  et  sobres,  dessinant  au  dehors  les  lignes  maîtresses 
de  la  construction  intérieure;  quelques  combinaisons  ingénieuses, 
mariant  la  brique  et  la  pierre  en  fantaisies  décoratives  qui  égaient 
de  leurs  jeux  de  couleurs  la  monotonie  des  murailles  ;  de  nombreuses 
fenêtres  aux  formes  élégantes  et  variées,  rompant  la  froide  nudité 
des  façades  et  leur  donnant  une  pittoresque  légèreté  ;  enfin,  dominant 
l'édifice,  la  haute  coupole  plus  ou  moins  hardiment  projetée  dans 
les  airs,  plus  ou  moins  élégamment  ornée  d'arcades  et  de  colonnettes  : 
tel  est  à  peu  près  le  seul  luxe  que  déploient  à  l'extérieur  les  construc- 
teurs grecs  du  x"  ou  du  xi"  siècle.  Dans  son  état  actuel,  la  grande 

XVII.  ^  3"  PÉBIOPE,  6 
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église  de  Sainl-Luc  ne  satisfait  même  plus  pleinement  à  ces  données 
habituelles  du  type  architectural  ;  seule,  sa  façade  orientale,  construite 
en  briques  et  en  moellons  alternés,  et  oii  des  rangs  de  dentelures 
encadrent  d'un  trait  rougeâtre  la  double  arcade  des  fenêtres  géminées, 
charme  l'œil  par  l'heureux  effet  de  ses  combinaisons  décoratives. 
Mais  la  coupole  à  seize  pans,  déprimée  et  trapue,  couronne  lourde- 
ment les  toitures,  singulièrement  massive  auprès  de  la  svelte  élé- 
gance de  la  Theotokos  sa  voisine  ;  mais  les  parois  latérales,  aux 
fenêtres  tristement  murées,  étalent  une  froide  et  laide  nudilé,  où 
seules  quelques  belles  dalles  sculptées,  servant  de  balustrades, 
viennent  ici  et  là  mettre  une  note  d'art.  Je  n'ignore  point  que  jadis, 
quand  l'édifice  s'élevait  dans  sa  fraîche  nouveauté  et  dans  sa  grâce 
intacte,  son  aspect  extérieur  montrait  des  recherches  plus  raffinées  ; 
malheureusement,  les  restaurations  rendues  nécessaires  par  les 
tremblements  de  terre  ont  à  peu  près  complètement  défiguré  le  mo- 
nument. Pour  renforcer  les  murailles  ébranlées,  on  a  dû  murer, 
dans  presque  toute  leur  hauteur,  les  larges  fenêtres  trilobées  aux 
longues  et  minces  colonnettes,  les  grandes  fenêtres  géminées  aux 
gracieuses  arcatures  qui  animaient  la  monotonie  des  façades;  murées 
aussi,  pour  une  moitié,  les  fenêtres  ouvertes  dans  le  tambour  de  la 
coupole  et  qui  en  allégeaient  la  masse  un  peu  trop  pesante  ;  sur  les 
façades  latérales,  pour  maintenir  les  parois  chancelantes,  il  a  fallu 
étayer  l'édifice  par  de  lourds  et  disgracieux  contreforts  ;  enfin,  depuis 
le  xvi"  siècle,  pour  agrandir  l'église,  un  premier  narthex  a  été  adossé 
à  la  façade  occidentale.  Sous  ces  réparations  maladroites  et  hâtives, 
il  faut  aujourd'hui  quelque  effort  pour  retrouver  l'harmonie  première 
des  lignes  et  la  grâce  originale  de  la  construction,  et  ce  n'est  point 
sans  quoique  tristesse  qu'on  voit  aussi  lamentablement  mutilé  ce 
remarquable  monument. 

Mais  entrez  dans  l'église,  franchissez  la  porte  au  tympaii  de 
marbre  finement  sculpté  qui,  du  premier  narthex,  donne  accès  dans 
le  second  :  dès  l'abord,  les  murailles  tapissées  de  marbres  multi- 
colores, les  voûtes  étincelantes  de  mosaïques  annoncent  les  magnifi- 
cences dont  se  pare  le  sanctuaire.  Avancez  encore  :  voici,  au-dessus 
de  l'espace  vide  où  se  croisent  les  quatre  branches  égales  de  la  croix 
grecque,  la  large  coupole  portée  sur  de  massifs  piliers,  élevant  haut 
dans  les  airs  les  courbes  hardies  de  sa  masse  puissante;  voici,  se 
prolongeant  dans  la  branche  orientale  de  la  croix,  l'abside  demi- 
circulaire,  que  précède  une  coupole  surbaissée  construite  au-dessus 
de  l'autel;  et,  en  avant,  séparant  le  chœur  du  vaisseau  de  l'église, 
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voici  riconostasc,  somptueuse  barrière  dont  les  pilastres  de  marbre 
rouge  ou  vert  portent  un  magnifique  entablement  en  marbre  blanc 
ciselé,  ajouré,  polychrome  sur  toutes  ses  faces,  où  sur  les  fonds  bleu 
pâle  se  détachent  en  traits  d'or  les  fleurs,  les  étoiles,  les  arabesques 
de  la  sculpture.  De  quelque  côté  que  vous  portiez  les  yeux,  partout 
la  décoration  est  également  magnifique  :  sur  le  sol,  le  pavement  mé- 
lange en  vibrantes  harmonies  les  disques  et  les  bandes  de  brèche, 
de  jaspe  et  de  porphyre,  autour  desquelles  serpentent  les  éclatantes 
bordures  de  fine  mosaïque  multicolore  ;  sur  les  murailles,  depuis  le 
sol  jusqu'aux  naissances  des  voûtes,  encadrant  le  dessus  des  portes, 
accompagnant  la  courbe  des  arcades,  les  revêtements  de  marbre  pré- 
cieux sont  disposés  avec  une  fastueuse  prodigalité,  nettement  coupés, 
d'étage  en  étage,  par  de  larges  cordons  de  marbre  blanc  sculpté.  Trois 
couleurs  seulement,  le  noir,  le  gris,  le  rouge,  ont  servi  à  composer 
l'essentiel  de  cette  décoration  ;  mais  telle  est  la  richesse  des  maté- 
riaux employés,  telle  est  l'élégance  harmonieuse  de  l'arrangement,  que 
l'elTet  produit  est  proprement  incomparable.  Aucune  note  trop  écla- 
tante ne  dépare  la  gamme  des  tons  discrets  et  sobres,  aucun  contraste 
trop  vif  ne  choque  l'œil  par  un  rapprochement  inattendu.  Enfin,  sur 
toutes  les  voûtes,  au  sommet  des  coupoles,  à  la  conque  des  absides, 
d'admirables  mosaïques  à  fond  d'or  étincellent,  merveilleux  ensemble 
iconographique  parvenu  presque  intact  jusqu'à  nous.  Aujourd'hui 
assurément,  dans  la  pénombre  qui  l'environne,  cette  splendide  déco- 
ration paraît  un  peu  terne  et  pâlie  ;  mais  quand  jadis  d'innombrables 
fenêtres  versaient  à  flots  la  lumière  dans  l'édifice,  quand  le  soleil 
faisait,  en  se  jouant,  resplendir  les  mosaïques  et  les  marbres,  l'église 
de  Saint-Luc,  par  l'harmonie  de  ses  lignes,  par  les  magnificences 
surtout  de  sa  ^lécoration,  pouvait^  sans  trop  d'excès,  mériter  d'être 
comparée  aux  merveilles  de  Sainte-Sophie. 

On  se  plaît  souvent,  au  reste,  à  rapprocher  l'un  de  l'autre  les 
deux  monuments,  à  répéter  même  que  Saint-Luc  a  été  bâti  sur  le  mo- 
dèle de  la  grande  métropole  orthodoxe.  Certes,  il  suffit  de  comparer 
les  deux  plans  pour  sentir  l'inexactitude  de  cette  affirmation.  Avec 
ses  deux  demi-coupoles,  adossées  à  l'énorme  coupole  centrale,  avec 
ses  absides  appuyées  sur  les  deux  grands  hémicycles,  Sainte-Sophie 
offrait  un  trop  savant  modèle  pour  qu'on  fût  bien  souvent  tenté  de 
l'imiter.  L'église  de  Saint-Luc  n'a  point  une  originalité  si  puissante, 
elle  n'offi-e  point  ces  combinaisons  d'équilibre  hardies,  qui  font  la 
gloire  de  la  cathédrale  de  Justinien  :  l'architecte  s'est  ici  modeste- 
ment conformé  aux  principes  courants  de  la  construction  byzantine 
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du  x"  siècle  et,  parfois  même,  il  semble  les  avoir  appliqués  avec  une 
prudence  vraiment  bien  timide.  Il  n'a  point  su,  comme  on  le  faisait 
couramment  en  son  temps  dans  les  édifices  religieux  de  la  capitale^ 
comme  on  le  remarque  au  monastère  même  dans  l'église  de  la 
Theotokos,  dégager  l'intérieur  de  sa  construction,  en  remplaçant 
par  de  sveltes  colonnes  les  lourds  piliers  qui  portent  la  coupole  ;  il 
n'a  pas  cherché  non  plus,  comme  à  Sainte-Sophie,  à  masquer  du 
moins  ces  supports  par  d'habiles  artifices;  il  les  a  présentés  naïve- 
ment dans  toute  leur  massive  solidité.  Pourtant,  les  colonnettes  élé- 
gantes qui  soutiennent  les  arcades^  les  nombreuses  fenêtres  ouvertes 
dans  les  murailles  mettent  dans  ces  lignes  un  peu  alourdies  quelque 
grâce  légère,  et  surtout  la  richesse  de  la  décoration  rachète  ample- 
ment les  faiblesses  relatives  de  l'architecture.  Aussi,  l'effet  d'ensemble 
est-il  d'une  saisissante  beauté,  et  l'on  peut,  aujourd'hui  encore,  re- 
dire en  toute  vérité  avec  le  vieux  voyageur  du  xvn"  siècle  :  (c  C'est 
la  plus  belle  église  que  j'aie  vue  dans  toute  la  Grèce,  après  Sainte- 
Sophie  de  Constantinople.  » 

ni 

Il  y  a  quelques  années,  j'ai  eu  la  bonne  fortune  de  pouvoir,  pour 
la  première  fois,  donner  une  description  scientifique  et  détaillée  des 
mosaïques,  jusqu'alors  presque  inconnues,  qui  remplissent  l'église 
de  Saint-Luc'.  Une  chose  pourtant  manquait  à  cette  étude,  et  non  la 
moins  essentielle  en  une  telle  matière,  je  veux  dire  l'illustration. 
Je  dois  à  l'obligeance  de  M.  Millet,  membre  de  l'école  française 
d'Athènes,  de  pouvoir  aujourd'hui  présenter  aux  lecteurs  quelques- 
unes  de  ces  mosaïques,  demeurées  jusqu'ici  inédites,  et  j'ai  plaisir 
à  lui  en  exprimer  ici  ma  vive  reconnaissance.  J'y  joindrai  pourtant 
l'expression  d'un  regret  :  j'aurais  souhaité  que  M.  Millet  ne  bornât 
point  son  rôle  à  photographier  à  mon  intention  cette  précieuse  série 
de  documents,  mais  qu'il  voulût  bien,  pour  publier  dans  leur  inté- 
grité ces  remarquables  monuments,  unir  ses  efforts  aux  miens.  Un 
scrupnle  de  délicatesse,  excessif  peut-être,  en  a  empêché  M.  Millet. 
Il  a  jugé  que  les  droits  anciens  que  j'avais  sur  Saint- Luc  me  dési- 
gnaient exclusivement  pour  en  achever  l'étude.  J'ai  dû  m'incliner 
devant  ce  procédé  d'une  si  courtoise  discrétion  et  prendre  pour  moi 

i.  Ch.  Diehl,  L'Église  et  les  Mosaïques  du  couvent  de  Saint-Luc  en  Phocide. 
Paris,  1889  [Bibliothèque  des  écoles  françaises  de  Rome  et  d'Athènes). 
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seul  riionnciu'  et  smiout  la  charge  do  marquer  riniporlaiice  el  la 
valeur  artistiques  de  ce  vaste  cycle  décoratif,  comparable  à  ce 
qu'offrent  de  meilleur  les  mo- 
saïques siciliennes  de  Cefalù, 
de  Palerme,  de  Monreale, 
les  mosaïques  orientales  de 
Daphni  et  de  Kachrié-Djami, 
et  dont  l'intérêt  dépasse  même 
celui  que  présentent  ces 
grands  ensembles  ;  songez 
que  les  mosaïques  de  Saint- 
Luc  datent  des  premières  an- 
nées du  xi'=  siècle  et,  qu'en 
dehors  de  Sainte-Sophie  et 
des  basiliques  de  Ravenne, 
l'art  byzantin  ne  nous  a  dans 
cet  ordre  de  monuments, 
presque  rien  légué  de  plus 
ancien. 

Dès  les  premiers  pas. 
qu'on  fait  dans  le  narthex, 
de  toutes  parts  l'œil  est  ébloui 
par  l'étincellement  des  mo- 
saïques. Elles  couvrent  la 
courbe  des  voûtes ,  le  tym- 
pan des  arcades,  les  deux 
niches  demi-circulaires  qui 
couronnent  les  fenêtres,  mê- 
lant dans  une  chaude  har- 
monie les  bustes  de  saints  et 
de  saintes,  les  calmes  ligures 
d'apôtres  et  les  épisodes  les 
plus  dramatiques  de  l'icono- 
graphie chrétienne.  En  face 
du  Christ  souffrant  et  torturé, 
elles  placent,  par  un  éclatant  contraste,  les  scènes  qui  exaltent  le 
Sauveur  ressuscité  ;  en  face  de  l'humiliant  supplice  de  la  croix,  elles 
mettent  la  triomphante  victoire  remportée  sur  l'enfer  et  sur  la  mort  ; 
en  face  du  Fils  de  l'homme  lavant  les  pieds  de  ses  disciples,  elles 
montrent  le  Fils  de  Dieu  dans  sa  gloire,  donnant  à  saint  Thomas  les 
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preuves  de  sa  résurrection.  Et  voici,  par-dessus  la  porte  qui  con- 
duit dans  l'église^,  le  Pantocrator  dans  sa  hautaine  et  sévère  ma- 
jesté, s'offrant  aux  hommages  des  fidèles,  auxquels  il  apporte  «  la 
lumière  de  vie  ». 

Entrez  dans  le  sanctuaire  même,  c'est  un  semblable  éblouissc- 
ment,  et  plus  prestigieux  encore.  Sur  tout  le  pourtour  de  l'édifice 
s'alignent,  en  longues  rangées,  les  saints  moines  et  les  saints  évêques, 
tous  les  héros  de  l'église  et  du  cloître,  proposés  comme  des  exemples 
à  l'admiration  et  au  respect  de  leurs  successeurs;  et  l'effet  est  pro- 
digieux de  ces  calmes  et  immobiles  figures,  à  l'attitude  recueillie  et 
grave,  aux  traits  sévères   et  durs,   se  détachant  sur  les  fonds  d'or 
bruni  qui  tapissent  les  murailles.   Quoique  l'artiste  ne  se  soit  point 
piqué  d'introduire  la  variété  dans  l'expression  des  visages,  quelques 
personnages  frappent  pourtant  par  un  accent  plus  individuel.   Voici 
saint  Jean  le  Calybite,  au  visage  maigre  et  ascétique,   aux  cheveux 
roux  coupés  court,  dont  l'expression  respire  une  singulière  énergie  ; 
voici,  dans  les  hémicycles  ménagés  au  rentrant  des  maîtres  piliers, 
les  grands  évoques  de  l'église  orientale,  saint  Basile  et  saint  Jean 
Chrysostôme,  saint  Grégoire  et  saint  Nicolas,  quatre  figures  rayon- 
nantes de  personnalité  et  de   vie   intense.   Mais  c'est  surtout  dans 
quelques  saints  de  date  plus  moderne,   presque  contemporains    de 
l'artiste  qui  exécutait  ces  mosaïques,  que  se  manifeste  l'effort  pour 
retrouver  le  détail  original  et  caractéristique.  Voici,   par  exemple, 
les  images  de  saint  Nikon  le  pénitent,  qui  vivait  à  Sparte  vers  la 
fin  du  x"  siècle,  et  de  saint  Luc  le  Gournikiote,  véritables  portraits 
que  l'artiste  a  traités  avec  un  soin  tout  particulier  ;  voici  surtout  le 
patron  même  du  monastère,  appelant  d'une  ardente  prière  la  béné- 
diction divine  sur  son  œuvre,  et  dont  la  tète,  encapuchonnée   d'une 
cagoule  bleue  à  bande  d'or,  est  une  merveille  de  vie  et  d'expression. 
Levez  les  yeux  plus  haut:  à  la  courbe  des  grands  arcs  qui  sou- 
tiennent la  coupole,  d'autres   pieuses  figures  flottent  parmi  les  ors. 
Aii-dessus  des  moines,  des  martyrs,  des  évêques,  ce  sont  les  saints 
guerriers,  les  Démétrius,  les  Georges,  les  Théodore,  ce  sont  les  saints 
archanges  Michel  et   Gabriel,   garde  d'honneur  veillant  autour  du 
Christ,  qui  jadis  planait  au  sommet  de  l'église,  au  milieu  de  sa  cour 
divine  de  prophètes  et  de  séraphins.  Aujourd'hui,  les  tremblements 
de  terre  ont  ruiné  en  grande  partie  les   mosaïques  de  la  coupole  ; 
seules,  dans  les  pendentifs,  subsistent  quelques  scènes  évangéliques, 
la  Nativité,  la  Présentation,  le  Baptême.  Au-dessus  de  l'autel  enfin, 
dans  la   petite  coupole    surbaissée    qui    couvre   le   sanctuaire,   les 
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Apôtres,  groupés  en  cercle,  reçoivent  l'inspiration  du  Saint-Esprit; 
et  à  la  conque  de  la  grande  abside,  la  Madone,  assise  sur  un  trône, 
présente  à  l'adoration  des  chrétiens  le  Christ  enfant,  en  tunique  d'or. 

J'ai  dressé  ailleurs  le  ca- 
talogue méthodique  des  mo- 
saïques qui  couvrent  l'église 
de  Saint-Luc  ;  je  ne  revien- 
drai point  ici  sur  des  détails 
qui  pourraient  sembler  fasti- 
dieux. Mais  un  ensemble  dé- 
coratif de  cette  importance 
comporte  certaines  remar- 
ques générales,  qui  peut-être 
offriront  quelque  intérêt  pour 
l'histoire  de  l'art  et  de  l'ico- 
nographie. 

Quand  on  pénètre  dans 
ime  de  ces  grandes  églises 
byzantines,  toutes  tapissées 
de  mosaïques,  et  étincelantes 
d"or,  l'œil  étonné  se  perd 
d'abord  dans  cette  multi- 
tude de  scènes  et  de  figures. 
Pourtant,  ce  n'est  point  au 
hasard  que  toutes  ces  magni- 
ficences sont  déployées  :  une 
pensée  profonde  préside  à 
l'ordonnance  de  ces  splen- 
deurs, une  règle  presque  im- 
muable en  a  fixé  le  groupe- 
ment. De  très  bonne  heure, 
les^Pères  de  l'Eglise  grecque 
avaient  assigné  un  sens  sym- 
bolique aux  différentes  parties  des  édifices  sacrés,  et  attribué  une 
portée  religieuse  au  système  décoratif  qui  s'y  épanouissait.  Tandis 
qu'au  sommet  des  coupoles,  évoquant  les  idées  d'adoration  et  de 
prière,  l'Église  céleste  apparaît  dans  sa  gloire,  avec  le  Christ,  son 
chef,  avec  sesdivins  ministres  les  archanges,  avec  ses  représentants 
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humains  les  Évangélistes  et  les  Prophètes,  une  idée  liturgique  inspire 
la  décoration  des  absides  :  autour  de  la  Vierge,  symbolisant  l'Eglise 
terrestre  en  prières,  les  saints  évêques  dans  leurs  fonctions  sacerdo- 
tales servent  d'exemple  au  prêtre  à  l'autel,  tandis  que  les  scènes  acces- 
soires, prises  dans  l'Ancien  Testament  ou  dans  l'Evangile,  rappellent 
les  saintes  vérités  que  traduit  la  célébration  des  mystères  sacrés.  Sur 
les  parois  de  l'église,  les  grandes  fêtes  de  la  religion  chrétienne  appa- 
i-aissent  dans  la  succession  des  épisodes  évangéliques  ;  et,  au-dessous 
d'elles,  rangés  le  long  des  murs  par  ordre  d'importance,  prennent 
place  les  saints,  successeurs  des  Apôtres  dans  la  direction  de  l'Eglise  : 
ici,  près  de  l'entrée,  les  moines,  héros  et  modèles  de  l'ascétisme  ;  plus 
loin,  les  martyrs,  soutiens  de  la  religion;  au  voisinage  de  l'autel,  les 
diacres  et  les  évêques  ;  dans  les  branches  de  la  croix,  les  saints 
guerriers,  les  personnes  divines  et  les  anges,  garde  et  cortège  du 
lils  de  Dieu,  formant  le  lien  entre  l'Eglise  terrestre  et  l'Eglise 
céleste.  Ainsi,  rien  n'est  laissé  au  hasard.  Une  idée  maîtresse  domine 
tout  le  système,  traduisant  aux  yeux  les  doctrines  de  l'Eglise  chré- 
tienne dans  ses  épisodes  les  plus  glorieux,  dans  ses  plus  saints  mys- 
tères, dans  ses  représentants  les  plus  illustres,  dans  ses  plus  splcn- 
dides  apothéoses  ;  et  quelles  que  puissent  être  les  divergences  de 
détail,  cette  idée  maîtresse  pénètre  la  décoration  de  toutes  les  églises 
byzantines  ;  elle  a  inspiré  les  mosaïstes  de  Saint-Luc,  comme  elle 
inspira  les  peintres  de  l'Athos  ;  et,  dès  le  xi"  siècle,  ses  principes 
étaient  posés^  presque  aussi  certains,  aussi  immuables  qu'ils  le  sont 
aujourd'hui,  dans  les  rigoureuses  formules  du  Manuel  de  la  peinture. 
Mais  si  une  conception  unique  a  présidé  à  la  décoration  de  l'église 
de  Saint-Luc,  l'exécution,  au  contraire,  est  singulièrement  inégale. 
Non  seulement  —  et  cela  est  naturel  dans  un  ensemble  aussi  consi- 
dérable —  plusieurs  artistes  ont  travaillé  à  ces  mosaïques,  «t  tous 
n'avaient  point  la  même  habileté  ;  mais,  dans  les  parties  les  plus 
remarquables  même,  éclatent  de  surprenantes  différences  de  style, 
bien  caractéristiques  de  l'époque  où  ces  œuvres  sont  nées.  Regardez 
les  saints  moines  et  les  saints  évêques,  au  visage  osseux  et  rude,  à 
l'expression  monotone  et  triste,  à  l'attitude  compassée  et  raide,  au 
corps  lourd  et  mal  taillé  ;  mettez  en  face  d'eux  les  archanges  aux 
grandes  ailes  éployées,  les  saints  guerriers  en  riches  costumes  mili- 
taires, tous  ces  adolescents  au  corps  élégant  et  souple,  à  l'attitude 
dégagée  et  fière,  au  visage  resplendissant  d'une  sereine  et  juvénile 
beauté.  Ils  semblent  dater  d'un  autre  temps  et  presque  appartenir  à 
xine  autre  race;  et  aussi  bien  ont-ils  une  autre  origine,  Les  uns 
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viennent  du  cloître,  et  leurs  traits  austères,  leurs  membres  amaigris 
attestent  le  triomphedccetteécole  monastique  qui,  àpartir  du  xi^siècle, 
donne  le  ton  à  l'art  byzantin.  Les  autres  s'inspirent  encore  des 
beaux  modèles  de  l'antiquité  classique;  et  si,  dans  leur  stature  déjà 
trop  courte,  dans  les  proportions  moins  exactes  de  leurs  corps,  dans 
le  dessin  moins  sûr  aussi,  se  trahissent  quelques  symptômes  de  déca- 
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dence,  pourtant  la  charmante  fierté  des  visages,  l'habileté  du  modelé, 
l'éclat  de  la  couleur,  la  vigueur  de  l'exécution,  montrent  que  les 
beaux  temps  de  l'école  du  x'=  siècle  ne  sont  pas  bien  éloignés  encore. 
Toutefois,  dans  cette  association  de  deux  traditions  artistiques, 
l'inlluence  du  style  monastique  se  marque  déjà  bien  fortement. 
Considérez  les  images  que  l'art  byzantin  a  traitées  avec  le  plus  de  soin 
et  de  complaisance,  ces  ligures  du  Christ  et  de  la  Vierge,  où  il  a  mis 
toute  sa  prédilection.  Certes,  les  œuvres  sont  dignes  d'attention,  et 
l'exécution  en  est  parfois  remarquable  ;  mais  qu'on  est  loin  déjà  de 
ces  admirables   Madones  du  ix"  siècle,   à   l'expression  rayonnante 
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de  grâce,  et  de  fierté,  qu'on  est  loin  de  ces  Christs  jeunes  et  beaux, 
dont  la  sereine  majesté  se  tempérait  d'une  infinie  douceur  !  Main- 
tenant, les  visages  s'allongent  et  s'amaigrissent,  les  types  deviennent 
plus  insensibles  et  plus  durs.  Ce  n'est  plus  le  doux  Sauveur  du 
monde,  le  consolateur  bienfaisant  des  hommes  que  l'art  s'attache  à 
représenter  ;  c'est  le  maître  souverain  du  ciel  et  de  la  terre,  à  l'ex- 
pression austère  et  hautaine,  c'est  le  juge  irrité  et  terrible,  à  l'air 
triste  et  sévère,  presque  farouche.  De  même;,  la  Vierge  n'est  plus  la 
mère  exquise  et  tendre,  présentant  d'un  geste  charmant  son  divin 
Fils  à  l'adoration  des  fidèles  ;  c'est  une  reine  assise  sur  son  trône,  à 
l'attitude  solennelle,  au  visage  grave,  aux  traits  secs,  qui  semblent 
coulés  dins  un  moule  invariablement  fixé.  Sans  doute,  les  tra- 
dilions  de  l'époque  antérieure  ne  sont  point  complètement  éteintes: 
dans  leur  raideur  un  peu  conventionnelle,  les  attitudes  sont  sou- 
vent heureuses  ;  dans  leurs  plissements  un  peu  artificiels,  les 
draperies  sont  toujours  élégantes  ;  le  dessin  est  parfois  juste  et  fernie^ 
et  de  ces  austères  iigiires  toute  grâce  même  ne  s'est  pas  envolée. 
Le  Pantocrator  qui  règne  à  l'entrée  de  l'église,  la  Madone  qui  trône 
au  fond  de  l'abside,  sont,  dans  leur  hautaine  et  immobile  beauté,  des 
œuvres  d'un  incontestable  et  puissant  effet  décoratif  ;  mais  l'art 
dont  ils  sont  nés  a  subi  une  évolution  profonde  ;  de  plus  en  plus,  il 
prend,  sous  l'influence  de  l'Eglise,  ce  caractère  essentiellement  mo- 
nastique qu'il  gardera  pendant  des  siècles. 

Et  si  l'on  veut  voir  jusqu'à  quel  point  cet  art  du  xi"  siècle  se 
hiératise  et  se  fige,  que  l'on  compare  les  figures  isolées  et  les  scènes 
de  composition.  L'artiste,  qui  excellait  à  rendre  ces  calmes  images, 
ces  expressions  graves  d'apôtres,  de  moines  et  de  saints,  s'em- 
barrasse et  faiblit,  dès  qu'il  doit  représenter  et  grouper  un  certain 
nombre  de  personnages.  Les  gestes  deviennent  maladroits  et  gauches, 
ou  se  compliquent  d'inutiles  recherches  ;  les  attitudes  raides  et 
compassées  manquent  étrangement  de  naturel  et  de  vie  ;  les  diverses 
parties  de  la  scène  se  juxtaposent,  sans  réussira  former  un  ensemble. 
Certes,  ici  encore,  il  faut  faire  la  différence  entre  les  mosaïques  qui 
décorent  les  pendentifs  de  la  coupole,  elles  épisodes,  bien  autrement 
remarquables,  qui  couvrent  les  murailles  du  narthex.  Malgré  d'iné- 
vitables faiblesses,  un  grand  souflle  d'art  traverse  parfois  ces  images  ; 
dans  ces  longues  robes  blanches  aux  plis  harmonieux,  revit  le  souve- 
nir des  belles  figures  du  v"  et  du  vi°  siècle  ;  et  si  l'art  de  la  composition 
a  faibli,  du  moins  la  variété  des  attitudes,  la  justessedu  modelé,  l'éclat 
du  coloris  rappellent  les  meilleures  traditions  dé  l'école  du  x"'  siècle. 
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Pourtant,  on  croirait  à  tort,  et  on  répète  trop  volontiers, 
que,  d^s  ce  moment,  l'art  byzantin,  enchaîné  par  des  traditions 
immuables,  se  bornait  à  copier  servilement,  selon  de  mécaniques  for- 
mules, des  modèles  une  fois  tracés.  Considérez  la  manière  dont  les 
mosaïstes  de  Saint-Luc  ont  traité  les  scènes  évan^éliques  :  certes,  les 
traits  généraux  de  la  composition  commencent  à  se  fixer,  les  tradi- 
tions de  l'iconographie  commencent  à  s'établir  ;  mais,  dans  l'invention 
du  détail  pittoresque,  l'artiste  garde  sa  pleine  liberté.  A  son  gré,  il 
ramasse  le  sujet  sous  une  forme  plus  simple  et  plus  frappante,  ou  il 
en  détaille  les  épisodes,  pour  animer  et  complique)'  sa  composition  ;  à 
son  gré,  il  introduit  dans  la  scène  des  variantes  souvent  importantes  ; 
tout  en  restant  attaché  aux  enseignements  de  l'Eglise,  il  se  croit  le 
droit  d'être  original,  et  parfois  même  apparaît  une  curieuse  tendance 
à  s'alTranchir  des  enseignements  traditionnels.  Jusque  dans  les  types 
les  mieux  établis,  des  divergences  inattendues  éclatent  :  je  n'en  veux 
pour  preuve  que  ce  Christ  de  Saint-Luc,  aux  longs  cheveux  fins  d'un 
blond  très  clair,  à  la  barbe  blonde  encadrant  un  visage  au  teint 
sombre,  aux  yeux  profonds,  creusés  sous  d'épais  sourcils,  à  l'aspect 
étrange,  qui  contraste  si  fort  avec  les  poi'traits  ordinaires  du  Sauveur. 
Plus  tard,  sans  doute,  quand  la  décadence  viendra,  le  Guide  de  la 
peinture  prendra  cette  autorité  tyrannique  qu'il  garde  encore  :  il  n'en 
est  point  ainsi  au  x'=  et  au  xi''  siècle.  A  ce  moment,  l'art  a  senti  plus 
d'une  fois  le  besoin  d'innover,  il  a  éprouvé  la  lassitude  de  redire  à 
l'infini  les  mêmes  choses  ,  il  a  donné  enfin  des  preuves  de  vitalité  et 
d'indépendance  dont  il   serait  injuste  de  méconnaître  l'impoiiance. 

La  Bibliothèque  Vaticane  possède  un  précieux  manuscrit  du 
commencement  du  xi'^  siècle  :  c'est  le  fameux  Ménologe,  exécuté 
pour  l'empereur  Basile  IL  Huit  peintres  l'ont  illustré  d'innom- 
brables miniatures,  où  les  figures  des  saints  de  l'Eglise  grecque  se 
mêlent  aux  scènes  de  martyre  et  aux  épisodes  du  Nouveau  Tes- 
tament ;  c'est,  comme  on  l'a  dit,  le  véritable  bréviaire  de  l'art  reli- 
gieux chez  les  Byzantins  au  commencement  du  xi"  siècle.  Une  étroite 
parenté  unit  les  mosaïques  de  Saint-Luc  et  les  miniatures  du 
Ménologe  :  ce  sont  les  mêmes  sujets  représentés,  et  c'est  aussi  le 
même  style  si  caractéristique.  Dans  le  manuscrit  comme  au  couvent, 
c'est  la  même  association  de  deux  traditions  artistiques  opposées, 
qui,  aux  enseignements  du  cloître,  mêle  les  souvenirs  de  l'anti- 
quité profane,  et  parmi  les  saints  ascètes,  fait  place  aux  saints 
guerriers  ;  c'est  la  même  gaucherie  à  grouper  les  figures,  la  même 
maladresse  à  introduire  dans  les  compositions   la  variété  et  la  vie  ; 
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ce  sont  les  mêmes  incorrections  du  dessin,  les  mêmes  ignorances  de 
l'anatomie  ;  ce  sont  aussi  les  mêmes  qualités  de  noblesse  dans  les 
attitudes,  d'expression  dans  les  visages,  d'élégance  dans  les  dra- 
peries ;  c'est  le  mèmecoloris  surtout,  éclatant  et  lumineux,  qui  atténue 
les  faiblesses,  efFace  les  incorrections,  harmonise  toutes  choses 
dans  ses  vibrations  d'or.  Il  serait  facile  de  multiplier  les  comparaisons 
entre  le  manuscrit  du  Vatican  et  nos  mosaïques  :  plus  d'un,  parmi 
les  saints  du  Ménologe,  semble,  par  le  maintien,  le  costume,  le  visage, 
descendre  des  murailles  de  Saint-Luc,  et  les  figures  qui  décorent  le 
monastère  ne  sont  point  indignes  des  plus  belles  peintures  du 
manuscrit.  Pour  apprécier  à  sa  valeur  l'ensemble  décoratif  que  nous 
avons  étudié,  ce  n'est  point  là  un  rapprochement  sans  conséquence: 
il  nous  apprend  d'abord,  et  de  la  façon  la  plus  péremptoire,  de 
quelle  école  artistique  relèvent  les  mosaïques  de  Saint-Luc  ;  il  mon- 
tre aussi  que  ces  mosaïques  d'une  petite  église  de  province  peuvent 
être  comparées  aux  plus  belles  miniatures  exécutées  vers  le  même 
temps,  à  Constantinople,  et  pour  un  empereur,  et,  par  là,  il  prouve 
quelle  place  éminente  elles  méritent  parmi  les  œuvres  les  plus 
remarquables  du  xi'=  siècle  byzantin. 

CH.    DIEHL 


UN  VASE  ORIENTAL  EN  PORCELAINE 


ORNÉ     D    UNE     MONTURE     D    ORFÈVRERIE     DU     XlV     SIECLE 


Dans  la  précieuse  collection  Gaignières, 
conservée  au  département  des  Manuscrits  à  la 
Biiîliothèque  Nationale,  se  trouve  une  aquarelle 
faite  pour  le  savant  collectionneur,  qui  repré- 
sente un  vase  à  riche  monture  d'orfèvrerie  émaillée  (Ms.  fr.  20070'). 
Ce  vase,  de  porcelaine  blanche,  est  décoré  de  nénuphars  et  de  mar- 
guerites. Les  orfèvres  l'ont  monté  en  forme  d'aiguière,  dont  le  cou- 
vercle se  termine  par  un  fruitelet  orné  de  fleurs  de  lis.  Voici  d'ail- 
leurs ce  qu'en  dit  Gaignières,  dans  une  note  jointe  à  l'image  : 

«  Le  vase  dessiné  cy-dessus  de  sa  juste  grandeur  est  de  porcelaine 
blanche  avec  des  fleurs  en  relief,  garny  et  monté  d'argent  doré,  artistement 
et  délicatement  ouvragé  et  émaillé  de  différentes  couleurs...  La  partie 
la  plus  supérieure  et  qui  termine  le  couvercle,  a  trois  fasses  émaillées  de 
bleu  et  sur  chacune  trois  fleurs-de-lis  d'or  posées  2  et  1,  surmontées  d'une 
petite  couronne  ouverte,  fleurdelisée  d'or.  Le  dessus  du  couvercle  est 
partagé  en  4  parties.  Sur  la  première,  à  droite  de  l'ance,  est  une  figure  à 


1.  L'aquarelle  a  4b  centimètres  de  hauteur  sur  30  centimètres  de  largeur. 
Feu  le  baron  J.  Pichon  a  bien  voulu  me  communiquer  une  aquarelle  représen- 
tant ce  même  vase;  cette  aquarelle,  ayant  fait  partie  de  la  collection  Paignon- 
Dijonval,  paraît  être  le  modèle  de  celle  de  Gaignières;  elle  est  plus  grande;  la 
même  notice  y  est  jointe. 
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demy-corps,  nud,  tenant  de  chaque  main  des  branches  d'arbre  émaillées 
d'un  très  beau  verd.  Dans  la  S'  sont  les  armes  de  France,  partie  de  celles 
de  Hongrie.  Dans  la  3"  est  la  figure  d'un  homme  à  demy-corps,  vestu  d'un 
manteau  royal,  orné  d'espèce  de  fleurs-de-lis,  tenant  aussy  des  branches 
émaillées  de  verd,  et  dans  le  4"  sont  les  armes  d'Anjou-Sicile,  à  la  bordure 
componée  de  Hongrie,  partie  de  celles  de  Jérusalem. 

«  Sur  le  plat  de  l'ance,  que  l'on  a  dessinée  séparément,  se  trouve  escrit 
en  lettres  gothiques  d'or,  sur  de  l'émail  noir  :  Se  est-il,  j'en  çay,  ce  peut 
estre  le  commencement  de  ce  qui  est  escrit  un  peu  plus  menu  aussy  en 
lettres  d'or  sur  de  l'émail  bleu,  au-dessous  de  l'ouverture  :  Le  temps  est 
venu.  Dieu  en  soit  loé,  et  ces  mesmes  paroles  répétées  jusqu'à  la  fin  du  tour 
du  vase. 

(c  Le  long  du  biberon  doré,  sont  en  relief  six  lettres,  qui  paroissent 
d'un  plus  ancien  caractère  ou  façonnées  difl'éremment  de  l'escriture  qui 
vient  d'estre  rapportée,  on  croit  que  ces  six  lettres  font  :  Jehane. 

«  Autour  du  pied  du  vase  est  escrit,  de  mesme  caractère,  en  or,  sur  de 
l'émail  bleu  :  Le  temj]s  est  venu,  Dieu  en  soit  loé,  et  ces  mesmes  paroles 
répétez  pour  faire  le  tour  du  pied. 

«  Sur  le  col  du  vase,  à  gauche  de  l'ance,  est  l'écusson  des  armes 
d'Anjou-Sicile  de  la  1'°  branche,  brisées  d'une  bordure  componée  des 
armes  de  Hongrie  ;  cet  écusson  surmonté  ou  couronné  d'une  couronne 
ouverte  et  fleurdelisée  d'or. 

«  De  l'autre  costé  opposé  et  à  droite  de  l'auce,  sont  les  mesmes  armes 
parties  de  celles  de  Jérusalem.  » 

Il  faut  faire  remarquer  que  lo  mot  Jehane,  qui,  d'après  la 
note  rapportée  ci-dessus,  se  trouverait  sur  le  »  biberon  doré  »,  est 
assez  difficile  à  lire  sur  l'aquarelle.  Les  caractères  qui  formeraient 
ce  nom  no  sont  pas  des  lettres  gothiques  ;  il  s'agit  ici  d'une  pure 
ornementation,  rappelant  de  loin  les  caractères  coufiques  que  le 
moyen  âge  a  si  souvent  imités  comme  motif  décoratif. 

Quelles  sont  les  armes  figurées  sur  ce  vase  ?  L'un  des  deux 
écussons  qui  décorent  le  couvercle,  est  aux  armes  de  France  ancien, 

parties  de  Hongrie  ;  il  est  timbré  d'un 
casque  couronné,  garni  d'un  vol  fleur- 
delisé, componé  de  Hongrie  ;  comme 
cimier,  une  tète  d'autruche  surmontée 
d'une  couronne  entre  deux  plumes  ; 
l'autruche  tient  dans  son  bec  un  fer  à 
cheval;  l'autre  écusson  est  parti,  au  l""', 
de  France  ancien,  brisé  d'un  lambel  à  trois  pendants  à  la  bordure 
componée  de  Hongrie,  au  2,  de  Jérusalem.  Le  casque  couronné  qui 
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surmonie  l'écusson  est  garni  d'un  vol  sur  loquel  se  retrouvent  les 
armes  du  1"  du  parti;   comme  cimier,   une    tète  d'éléphant.   Les 


\" 


-S'' 
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(Dessia  de  la  collection  Gaignières) 


armes  de  cet  écusson  sont  figurées  sur  un  des  deux  écussons  fixés 
sur  le  col  du  vase;  l'écusson  qui  lui  fait  pendant  n'est  point  parti; 
il  porte  les  armes  de  France  ancien  brisées  d'un  lambel  à  trois  pen- 
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dants,  à  la  bordure  componée  de  Hongrie  ;  en  chef,  une  couronne 
lleurdelisée.  Les  deux  couronnes  qui  surmontent  les  casques  des 
deux  premiers  écussons  ressemblent  à  des  couronnes  ducales. 

La  monture  en  orfèvrerie  de  ce  vase  date  de  la  fin  du  xiv"  siècle, 
ce  qui  nous  est  confirmé  par  la  présence  des  écussons.  L'un  de 
ceux-ci,  dont  le  cimier  est  très  caractéristique  —  une  tète  d'au- 
truche tenant  un  fer  à  cheval  dans  son  bec  ^  est  le  blason  de  Louis 
le  Grand,  roi  de  Hongrie  (1326-1382). 

Dans  le  trésor  d'Aix-la-Chapelle  sont  conservées  plusieurs  pièces 
d'orfèvrerie  qui  proviennent  de  la  chapelle  de  ce  prince.  Elles  sont 
toutes  à  ses  armes,  presque  toutes  avec  le  même  emblème,  l'au- 
truche tenant  un  fer  à  cheval  dans  son  bec  '.  Deux  mors  de  chape  en 
argent  doré  sont  décorés  de  l'écusson  de  Louis  de  Hongrie,  timbré 
du  même  casque  et  surmonté  du  même  cimier.  Sur  deux  chandeliers 
se  trouvent  deux  écussons  ;  le  premier  aux  armes  de  Hongrie,  parties 
de  France  anci(m  ;  le  second  contenant  un  casque  avec  le  cimier, 
une  tête  d'autruche  entre  deux  plumes.  Ces  deux  écussons  se  re- 
trouvent sur  une  monstrance  d'argent  doré. 

La  bordure  d'une  table  d'autel,  gravée  dans  l'ouvrage  de  Bock, 
est  formée  d'écussons  armoriés,  alternant  avec  une  aigle  éployée 
(Pologne),  la  croix  double  de  Hongrie  et  une  autruche  tenant  un  fer 
à  cheval  dans  son  bec.  Une  petite  pièce  séparée,  un  écusson  en 
argent  doré  et  émaillé,  est  identique  à  celui  qui  décore  le  vase  dont 
nous  parlons. 

Un  des  deux  écussons  sur  le  col  du  vase  est  aux  armes  de 
Chai'les  III  de  Duras,  roi  de  Naples  (mort  en  1386),  qui  portait  le 
titre  de  roi  de  Jérusalem  ;  l'écusson  ayant  comme  cimier  une  tête 
d'éléphant  est  celui  de  Ladislas,  l'oi  de  Naples  (mort  en  1414),  fils 
de  Charles  III  de  Duras;  sur  son  tombeau,  à  l'église  Saint-Jean  de 
Carbonara,  se  voit  ce  même  écusson  avec  ce  cimier  caractéristique'. 

Ainsi,  cette  aiguière  a  appartenu  successivement  au  roi  de 
Hongrie  Louis  le  Grand  et  aux  rois  de  Naples  Charles  III  de  Duras 
et  Ladislas,  qui  y  ont  mis  leurs  armes. 

La  devise  :  Le  temps  est  venu,  Dieu  en  soit  loé,  qui  se  trouve 
sur  le  pied,  fait-elle  allusion  aux  conquêtes  et  aux  victoires  du  roi 
de  Hongrie,   le  premier  possesseur  ?  L'autre  devise  :  Se  est-il,  j'en 

i.  Franz  Bocli,  liarl's  des  gwsscn  Pfalzkapellc.  Kœln  und  Neuss  (1866),  p.  67 
à  79  et  fig.  29  à  37. 

2.  Renseignement  dû  à  l'obligeance  de  M.  Delaville,  conservateur  de  la 
Bibliothèque  de  Naples. 
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çay,  qu'a  lue  l'auteur  de  la  noie  jointe  à  l'aquarelle,  nous  paraît 
difficile  à  expliquer.  Il  est  bien  probable  que  la  lecture  donnée  n'est 
pas  exacte. 

D'où  venait  le  vase  en  porcelaine  blanche  que  l'on  a  transformé 
au  xiv"  siècle  en  aiguière  ? 

M.  Schéfer,  l'éminent  directeur  de  l'Ecole  des  Langues  Orien- 
tales, a  eu  l'extrême  obligeance,  après  avoir  vu  l'aquarelle  de 
Gaignières,  de  nous  donner  son  opinion.  11  croit  à  une  importation 
persane.  D'autres  érudits,  que  nous  avons  aussi  consultés,  estiment 
que  ce  vase  était  en  porcelaine  de  Chine. 

On  sait  que  les  porcelaines  chinoises  ont  été  importées  en  Europe 
dès  l'antiquité.  Le  marquis  de  Laborde,  dans  sa  Notice  des  émaux 
du  Louvre  (p.  467),  suppose  que  les  fameux  vases  murrhins  que 
recherchaient  les  Romains  n'étaient  autres  que  des  vases  en  porce- 
laine de  Chine.  Sans  discuter  cette  opinion,  signalons  que  la  plus 
ancienne  mention  qui  soit  faite  de  la  porcelaine  de  Chine  se  trouve 
dans  un  texte  de  1447,  oîi  il  est  question  de  «  trois  escuelles  de  pour- 
celaine  de  Sinant  d^.  Dans  l'inventaire  du  roi  René,  il  est  aussi  ques- 
tion de  vases  en  porcelaine-,  bien  vraisemblablement  importés  de 
Chine.  Au  xvi°  siècle,  ils  deviennent  plus  fréquents  en  Europe  : 
François  I"  et  Henri  II  en  possédaient.  A  Venise,  il  en  est  fait  men- 
tion en  1470;  à  Florence^  des  vases  en  porcelaine  de  Chine  avaient 
été  envoyés,  en  1487,  à  Laurent  le  Magnifique,  par  le  sultan  d'Egypte. 
En  Espagne  et  en  Portugal,  ils  sont  cités  fréquemment  dans  les 
inventaires  du  xvi"  siècle^.  Il  ne  nous  en  est  parvenu  aucun  avec  une 
monture  antérieure  au  xvi"  siècle.  Le  baron  Davillier  a  signalé  une 
curieuse  aiguière  en  porcelaine  bleue  et  blanche,  du  Musée  de  South 
Kensington,  décorée  de  petites  figures  d'hommes  et  d'enfants;  elle  a 
un  couvercle  et  un  pied  en  argent;  un  poinçon  de  contrôle  de  1S87 
en  reporte  l'introduction  en  Angleterre  au  moins  au  règne  de  la 
reine  Elisabeth *.  Si  l'on  admet  l'origine  chinoise  de  l'aiguière,  on 

1.  Vallet  de  Viriville,  JVofe  sur  l'introduction  de  la  porcelaine  de  Chine  en 
Europe  [Athenxum  français,  18o3,  n»  du  2n  juin,  p.  613). 

2.  A.  Lecoy  de  la  Marche,  Extrait  des  comptes  et  mémoriaux  du  roi  René.  Paris, 
1873,  p.  273. 

3.  Baron  Davillier,  tes  Origines  de  la  porcelaine  en  Europe.  Paris,  1882,  p.  1 
à  21. 

4.  Il  existe  au  trésor  de  Saint-Marc,  à  Venise,  un  petit  vase  de  Chine  en  por- 
celaine blanche  décorée  de  dessins  bleus,  sans  monture,  d'un  style  fort  ancien  ; 
(E.  Molinier,  Le  Trésor  de  Saint-Marc,  à  Venise,  dans  la  Gazette,  t.  XXXVII,  1888, 
p.  382). 
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pourrait  supposer  qu'elle  a  été  apportée  à  la  cour  de  Hongrie  par 
l'ambassade  envoyée  en  1338  par  les  chrétiens  nestoriens  de  Chine 
auprès  du  pape  Benoît  XII,  à  Avignon.  On  sait,  du  reste,  que  la 
route  de  Chine  en  France  passait  par  la  Hongrie  *. 

Nous  nous  inclinons  cependant  devant  la  haute  compétence  de 
M.  Schéfer  et  nous  pensons  que  l'aiguière  doit  être  d'origine  persane. 

L'aquarelle  de  Gaignières  présente  un  intérêt  spécial,  au  point 
de  vue  de  l'histoire  des  relations  commerciales  de  l'Europe  avec 
l'Orient  au  moyen  âge.  La  monture  en  orfèvrerie  armoriée  permet 
de  reporter  avant  1382,  date  de  la  mort  du  roi  de  Hongrie,  Louis  le 
Grand,  l'apport  de  ce  vase  en  Occident. 

Suivant  la  note  de  Gaignières,  cette  aiguière  était  «  l'un  des  plus 
curieux  morceaux  du  cabinet  de  Monseigneur  le  Dauphin,  mort  à 
Meudon  le  14"  avril  1711  ».  Elle  appartint  ensuite  à  M.  de  Caumar- 
tin,  conseiller  d'Etat  et  intendant  des  finances.  Nous  ignorons  ce 
qu'elle  est  devenue. 


F.     MAZEUOLLE 


1.  C.  de  la  Roncière  et  L.  Dorez,  Lettres  inédites  et  Mémoires  de  Marina  Saniido 
l'ancien  (1334-1337),  dans  la  Bibliothèque  de  l'École  des  Chartes,  189b,  p.  28  et  suiv. 
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11  y  a  un  pou  plus  Je  deux  ans,  le 
British  Muséum  fit  l'acquisition  d'un  car- 
ton dessiné  au  crayon  noir,  et  qui  portait 
des  marques  indiquant  qu'il  avait  été  fait 
pour  être  reporté  sur  toile.  Il  était  attribué 
à  Raphaël  et  représente  la  Vierge  assise, 
vue  jusqu'aux  genoux  ;  elle  tient  l'Enfant 
debout,  sa  petite  tète  appuyée  contre  celle 
de  sa  mère  et,  de  son  bras  droit,  étreignant  sa  poitrine.  La  compo- 
sition en  est  exquise,  d'une  grande  dignité  de  style  et  d'un  charme 
pénétrant.  Le  sentiment  —  cela  est  indéniable  —  en  est  raphaélesque 
et  les  types  comme  les  attitudes  rappellent  également  le  grand 
peintre  d'Urbin.  C'est  une  traduction  libre  d'un  ouvrage  disparu  du 
maître,  La  Vierge  avec  l'Enfant  debout,  et  il  est  curieux  qu'aucun 
critique  contemporain  (de  la  vieille  école,  s'entend)  n'ait  conclu  de 
cette  ressemblance  que  le  dessin  qui  nous  occupe  était  le  carton  qui 
servit  pour  ce  tableau.  Quoi  qu'il  en  soit,  je  ne  sache  pas  que 
personne  l'ait  attribué  à  Raphaël,  du  moins  depuis  que  l'acquisition 
de  cette  œuvre  par  le  British  Muséum  a  attiré  l'attention  sur  elle. 
L'opinion  presque  unanime  l'assigne  à  quelqu'un  des  successeurs  de 
Fra  Bartolommeo  et  d'Andréa  del  Sarto  qui,  à  Toccasion,  s'inspirèrent 
aussi  de  Raphaël.  Les  noms  mis  en  avant  ont  été  ceux  de  Puligo  et 
de  Sogliani  ;  on  a  cité  aussi  ceux  de  Granacci  et  de  Franciabigio. 

Avicun  de  ces  noms  ne  nous  satisfait  pleinement.  Pour  un  œil 
doué  de  quelque  discernement,  Franciabigio  et  Granacci  n'ont  jamais 
été  aussi  raphaélesques  ;  Puligo  et  Sogliani  n'ont  jamais  eu  ce 
charme  et  cette  grâce.  Assurément,  la  merveilleuse  habileté  du  des- 
sinateur, avec  ses  puissantes  oppositions  d'ombre  et  de  lumière,  rap- 
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pelle  'les  successeurs  de  Fra  Bartolommeo  et  la  figure  de  l'Enfant 
évoque  le  même  maître  ;  on  y  trouve  aussi  un  souvenir  de  la,  Mado7ina 
deW  Arpie,  par  Andréa  del  Sarto  ;  cependant,  il  se  dégage  de  ce  carton 
une  impression  indéfinissable^  mais  persistante,  Cjui  ne  permet  pas  de 
l'attribuer  à  un  Florentin.  On  a  beau  chercher  parmi  les  artistes  de 
cette  école,  on  n'en  trouve  aucun  qui  soit  si  délicat  dans  son  éclec- 
tisme, qui  amalgame  et  fonde,  avec  un  goût  aussi  sûr,  des  inlluences 
diverses.  Les  sectateurs  tlorentins  de  Raphaël  tombent  vite  au  triste 
niveau  d'un  Bacchiacca,  qui  ne  sait  jamais  s'assimiler  ses  larcins,  mais 
en  fait  parade,  comme  un  sauvage  des  îles  P^idji  qui  se  serait  alfublc 
de  défroques  européennes.  L'auteur  de  ce  carton  mêle  les  éléments 
florentins  et  raphaélesques,  peut-être  d'autres  éléments  encore,  avec 
tant  de  perfection,  qu'on  se  demande  :  est-il  raphaélcsque  par  la 
vertu  que  Raphaël  a  laissée  en  Fra  Bartolommeo?  —  ou,  au  contraire, 
ressemble-t-il  au  Frate,  par  suite  de  la  grande  inlluence  que  le  Frate 
a  exercée  sur  Raphaël  ?  Et  vous  êtes  plus  embarrassé  encore  pour 
décider  si  l'imperceptible  arôme,  qui  trahit  une  affinité  léonardesque, 
est  dû  à  un  contact  intime  et  direct  avec  Léonard  ou  quelques-uns  de 
ses  continuateurs,  ou  si  l'artiste  a  pu  en  être  imprégné  à  travers 
Raphaël  et  Fra  Bartolommeo. 

Cela  étant,  qui  peut  être  l'auteur  de  ce  carton  ?  Et  si,  tout 
d'abord,  il  n'est  pas  llorentin,  à  quelle  école  appartient-il,  étant 
donné  que,  dans  le  délicieux  ccleclisme  de  son  style,  nous  trouvons, 
très  marquée,  l'intluence  de  Raphaël  et  de  Fra  Bartolommeo,  et,  plus 
discrète,  mais  cependant  manifeste,  celle  de  Léonard  ? 

Pour  toute  personne  familière  avec  l'art  italien,  la  question 
contient  sa  réponse  :  l'auteur  du  carton  du  British  Muséum  ne  peut 
être  qu'un  Siennois.  Au  commencement  du  xvi'^  siècle,  l'art  indi- 
gène était  tombé  si  bas,  à  Sienne,  qu'on  était  prêt  à  y  accueillir  n'im- 
porte quel  artiste  étranger.  On  sait  comment,  dans  celte  pénurie 
d'hommes  de  talent,  Sodoma  vint  de  Lombardie  et  inonda  le  pays  de 
ses  productions.  Mais  on  n'a  jamais,  ou  tout  au  moins  l'on  a  rarement 
remarqué  que  le  rôle  de  ce  peintre  consista  à  introduire  l'art  floren- 
tin à  Sienne  et  à  l'y  rendre  populaire.  Sodoma  n'était,  en  somme, 
qu'un  adaptateur  aimable  et  heureux  des  conceptions  de  Léonard. 
Tout  ce  qui  s'y  trouvait  d'essentiel  et  d'ardu,  il  le  supprima,  car 
il  n'y  fut  jamais  sensible,  cl  il  donna  aux  Siennois  ce  dont  de  tout 
temps  ils  avaient  été  avides  :  des  femmes  charmantes,  étrangement 
jolies,  une  expression  attrayante,  et  juste  assez  d'action  pour  faire 
passer  le  reste.  Tout  cela,  il  le  leur  donna  à  un  haut  degré  de  perfec- 
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tion;  car,  en  somme,  si  c'était  du  Léonard  amoindri,  c'était  cependant 
du  Léonard.  Tous  les  peintres  siennois  qui  étaient  encore  assez 
jeunes  pour  conserver  quelque  souplesse,  en  voyant  que  c'en  était 
fait  des  vieilles  traditions  de  leur  écolC;,  traditions  que  le  natura- 
lisme et  la  renaissance  classique  du  xv*^  siècle  avaient  laissées 
intactes,  obéirent  au  mot  d'ordre  que  leur  donnait  Sodoma,  et  se 
mirent  à  imiter  ce  peintre  ou  leurs  voisins  les  plus  proches.  Fra 
Paolino  apporta  de  Florence  le  style  de  son  maître,  Fra  Bartolommeo, 
tandis  que  Pinturicchio  et  Pérugin  apportaient  le  leur  de  l'Ombrie. 
En  même  temps,  Sodoma  et  Peruzzi,  qui  venaient  de  Rome,  intro- 
duisirent à  Sienne  un  peu  du  style  de  Raphaël,  qui  était  lui-même 
un  éclectisme  transcendant,  dont  les  éléments  n'étaient  pas  fort 
différents  du  leur.  Les  Siennois  commencèrent  à  afiluer  à  Florence. 
De  ce  mouvement,  il  résulta  une  fusion  des  plus  curieuses.  Ne  possé- 
dant pas  une  personnalité  assez  tranchée  pour  résister  aux  influences 
voisines,  les  peintres  de  Sienne  s'assimilèrent  peu  à  peu  les  styles  de 
Fra  Bartolommeo,  de  Raphaël  et  de  Sodoma  —  dont  chacun,  soit 
dit  en  passant,  avait  des  points  de  contact  avec  les  deux  autres, 
—  à  tel  point  qu'il  devient  à  peu  près  impossible  de  distinguer  sous 
quelle  influence  particulière  ils  ont  exécuté  tel  ou  tel  ouvrage. 

En  somme,  l'influence  dominante  fut  celle  de  Fra  Bartolommeo  ; 
on  l'aperçoit  clairement  dans  le  style  du  seul  artiste  siennois  qui 
fût  véritablement  doué,  quoiqu'il  usât  assez  mal  de  ses  dons  :  je 
veux  parler  de  Domenico  Beccafumi.  Dans  ses  personnages,  Becca- 
fumi  imite  souvent  Sodoma,  et  quelquefois  Raphaël,  qu'il  a  dû 
connaître  à  Rome;  mais,  dans  ses  procédés,  il  est  plus  fidèle  à  Fra 
Bartolommeo,  et  le  grand  artiste  llorentin  n'a  jamais  été  imité  de  plus 
près  que  dans  la  meilleure  œuvre  de  Beccafumi,  sa  Sainte  Cathe- 
rine recevant  les  stigmates  (Académie  de  Sienne,  salle  x,  n°  10).  Cet 
ouvrage  fait  comprendre  l'enthousiasme  de  Vasari  pour  Beccafumi, 
qu'il  place  même  au-dessus  de  Sodoma.  On  y  trouve,  en  effet,  beau- 
coup du  sentiment  ordinaire  du  Frate  ;  les  figures  ont  la  délicate 
beauté  habituelle  ù  ce  maître;  à  ses  paysages,  Beccafumi  a  éga- 
lement emprunte  cette  atmosphère  vaporeuse  et  ce  ciel  d'une  si  belle 
allure  que  nous  pouvons  admirer  dans  la  Vision  de  saint  Bernard, 
ou  dans  les  chefs-d'œuvre  de  Fra  Bartolommeo  qui  se  trouvent  à 
Liicques.  Mais  par  quoi  Beccafumi  se  rapproche  encore  plus  de  son 
maître,  c'est  par  l'éclat,  par  la  patine,  par  la  science  du  clair-obscur. 

La  fusion  des  styles,  que  je  viens  d'indiquer  comme  une  des  carac- 
téristiques de  l'école  siennoise  du  xy'=  siècle,  est  précisément  ce  que 
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nous  trouvons  dans  le  carton  du  British  Muséum,  avec  la  délicatesse, 
la  grâce  un  peu  maladive  des  Siennois,  leur  modelé  vague,  leurs  con- 
tours  tantôt  accentués,  tantôt  à  peine  visibles.  11  fait   songer  sur- 
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tout  à  Beccafumi,  et,  en  particulier,  au  tableau  de  ce  maître  dont  je 
viens  de  parler.  Examinons  un  instant  la  partie  supérieure  de  ce  der- 
nier ouvrage,  où  nous  voyons  la  Vierge  glorieuse.  Elle  nous  appa- 
raît seulement  à  mi-corps,  portant  l'Enfant  qui  se  tient  debout  contre 
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son  bras  droit  ;  de  la  main  gauche,  elle  tient  un  pan  de  son  man- 
teau. La  ressemblance  avec  la  Madone  de  notre  carton  est  frappante. 
C'est  la  même  rigidité  un  peu  hautaine  de  pose,  presque  le  même  grou- 
pement de  têtes,  la  même  position  et  la  même  action  des  bras.  Dans 
l'un  et  l'autre  ouvrage,  la  main  droite  de  l'Enfant  entoure  le  cou  de 
sa  mère;  dans  l'un  et  l'autre,  le  bras  gauche  de  celle-ci  tombe  le  long 
du  corps,  puis  s'infléchit  pour  retenir  la  draperie  au-dessus  de  sa  taille. 
Cette  pose,  ces  mouvements,  cette  grâce  altière  et  raffinée  que  nous 
retrouvons  dans  le  carton  évoque  la  Mado7ina  dell'  Arpie  d'Andréa 
del  Sarto,  dont  nous  venons  de  parler.  Mais  c'est  Beccafumi  qui  s'est 
inspiré  d'Andréa  del  Sarto.  Si  nous  embrassons  d'un  même  regard 
ces  trois  ouvrages,  nous  nous  convaincrons  aisément  de  ceci  : 
l'artiste  voulut  copier,  — car  c'est  d'une  copie  qu'il  s'agit,  —  la  Vierge 
avec  l'Enfant  de  Raphaël  ;  mais  il  était  tellement  pénétré  de  celle  de 
Beccafumi  que,  voulant  traduire  Raphaël,  il  aboutit  à  une  sorte  de 
compromis  entre  Raphaël  et  Beccafumi. 

Quel  est  donc  ce  Siennois  éclectique  qui  a  pu  dessiner  le  carton 
du  British  Muséum,  si  ce  n'est  Beccafumi  lui-même?  Et  d'abord, 
pourquoi  ne  serait-ce  pas  Beccafumi?  Parce  que,  pour  avoir  été  exécuté 
par  lui,  le  type  de  la  Madone  est  trop  sévère  et  d'une  beauté  trop 
raffinée,  parce  qu'elle  est  trop  florentine  et  trop  raphaélesque.  En 
même  temps,  l'usage  de  la  pierre  noire  et  le  clair-obscur  sont  trop 
voisins  de  Fra  Bartolommeo.  Il  ne  reste  donc  qu'un  artiste  à  proposer, 
un  peintre  dont  les  ouvrages  ne  sont  pas  rares,  mais  qui,  hier  encore, 
avant  que  Milanesi  et  Morelli  n'eussent  tiré  son  nom  de  l'oubli,  était 
resté  à  peu  près  inconnu,  presque  toutes  ses  œuvres  ayant  été  étique- 
tées de  noms  célèbres.  Cet  artiste  est  Andréa  del  Brescianino. 

Avant  d'aller  plus  loin,  voyons  ce  que  disent  de  cet  artiste  les 
différentes  autorités  en  la  matière  et  à  quels  peintres  ont  été  attri- 
buées la  plupart  de  ses  œuvres.  Cette  enquête  nous  rapprochera  de 
notre  but.  Dans  le  catalogue  de  Munich,  Brescianino  est  donné 
comme  un  imitateur  de  Sodoma  et  de  Fra  Bartolommeo;  le  catalogue 
de  Berlin,  sur  ce  point,  est  en  parfait  accord  avec  celui  de  Munich. 
M.  Habich  fait  de  lui  un  élève  de  Beccafumi  et,  dans  la  suite,  un 
imitateur  de  Bartolommeo.  De  fait,  la  plupart  de  ses  œuvres  passent 
sous  l'un  de  ces  deux  noms.  A  l'Académie  de  Turin,  notamment, 
une  de  ses  Madones  (n"  133)  est  qualifiée  :  »  Copie  d'après  Fra  Barto- 
lommeo. »  Il  prêta  encore  à  d'autres  fausses  attributions.  A  Glasgow, 
une  Adoration  des  Mages  de  sa  main  (n"  15  A)  porte  le  nom  de 
Bacchiacca,  La  Madone  de  Munich  laissa  incertains  MM,  Crowe  et 
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Cavalcasellc,  qui  hésitèrent  entre  Brescianino  et  quelque  Florentin 
éclectique^  tel  que  Puligo  ou  Michèle  di  Rodolfo.  Nous  n'avons  pas  eu 
jusqu'ici  l'occasion  de  relever  le  nom  de  Raphaël  ;  mais  nous  ne 
pouvons  fournir  de  meilleure  preuve  de  l'étroite  parenté  entre  les 
styles  de  Brescianino  et  de  Raphaël  que  l'observation  faite  par  le 
catalogue  de  Munich  à  propos  de  ce  dernier  tableau.  L'auteur  remai- 
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que,  en  effet,  que  c'est  une  adaptation  de  la  Madone  au  baldaquin, 
tout  comme  le  carton  du  British  Muséum  est  une  adaptation  de  la 
Vierge  avec  r Enfant  debout. 

L'enquête  que  nous  venons  de  faire  sur  l'origine  artistique  de 
Brescianino,  ainsi  que  l'examen  des  noms  que  suggèrent  ses  œuvres, 
permet  de  supposer  qu'il  a  pu  être  l'auteur  du  carton  du  British 
Muséum.  Mais  est-ce  bien  lui  ?  Oui  assurément,  selon  moi.  J'y  vois 
précisément  des  éléments  qui,  ainsi  réunis  et  combinés  à  cette  dose, 
ne  se  renconti'ent  chez  aucun  autre  artiste.  Je  ne  puis  malheureuse- 
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ment  résoudre  le  problème  aussi  clairement  pour  mes  lecteurs  que 
pour  moi-même,  car  bien  peu,  sans  doute,  ont  été  à  même  d'étudier 
l'évolution  de  ce  peintre,  et  il  a  été  si  dédaigné  qu'un  seul  de  ses 
tableaux  a,  si  je  ne  me  trompe,  été  photographié.  C'est  la  Sainte 
Famille  de  Munich,  dont  je  donne  ici  la  reproduction  —  faute  de 
mieux,  car  ce  document  n'est  pas  le  meilleur  parmi  ceux  qui  peuvent 
appuyer  mon  attribution.  A  Munich,  en  effet,  Brescianino  ne  montre 
que  la  moyenne  de  son  talent,  tandis  qu'au  British  Muséum  il  en 
déploie  l'expression  la  plus  élevée.  Néanmoins,  un  court  examen 
des  deux  œuvres  n'affaiblira  pas  mon  hypothèse.  Dans  l'une  et  l'autre, 
la  ligne  de  la  joue  est  dure  et  timide  ;  dans  l'une  et  l'autre,  les  pau- 
pières sont  «  vagues  »,  ce  qui  donne  à  la  figure  entière  une  expression 
douce  ;  le  nez^  assez  accentué  vers  son  extrémité,  n'est  cepen- 
dant pas  indiqué  très  nettement.  Les  bouches  sont  identiques,  cha- 
cune avec  une  large  touche  d'ombre  sous  la  lèvre  inférieure.  Mais 
ce  qui  est  plus  décisif  encore,  c'est,  dans  les  deux  ouvrages,  la  main 
droite  de  la  Madone.  Elle  décrit  une  ligne  courbe  depuis  le  poignet  jus- 
qu'aux doigts  et  la  forme  en  est  presque  absolument  ovale.  Détail  sin- 
gulier: le  pouce,  à  peine  indiqué,  se  distingue  mal  de  l'index  et  se 
confond  dans  une  même  masse  avec  lui.  Une  particularité  aussi  anor- 
male, ajoutée  à  d'autres  indices,  est,  à  mon  sens,  absolument  décisive. 
A  quelle  époque  Brescianino  put-il  exécuter  ce  carton,  et  qu'est 
devenu  le  tableau  pour  lequel  il  fut  composé  ?  Ainsi  que  nous  l'avons 
remarqué,  l'artiste  s'est  inspiré  de  Beccafumi  qui,  lui-même,  fut 
influencé  par  la  Madojina  delV  Arpie  datant,  comme  on  sait, 
de  1517.  Voilà  donc  fixée  la  date  la  plus  ancienne  à  laquelle  le  carton 
puisse  remonter  ;  cependant,  selon  toute  probabilité,  il  dut  être  fait 
quelques  années  plus  tard,  alors  que  des  voyages  répétés,  suivis  d'un 
séjour  définitif  à  Florence,  eurent  fortifié,  en  le  modifiant^  le  talent 
de  l'artiste.  Quant  au  tableau,  M.  Sidney  Colvin  me  fait  savoir  qu'il 
existe  en  Angleterre,  dans  une  collection  privée.  Je  ne  l'ai  malheu- 
reusement jamais  vu.  Toutefois,  d'après  ce  que  je  connais  de  Bre- 
scianino —  si  vraiment  c'est  une  œuvre  de  ce  peintre  et  non  quelque 
autre  copie  de  Raphaël,  —  je  croirais  volontiers  qu'il  présente  une 
moindre  valeur  d'art  que  notre  carton.  Mais  l'artiste  est  plus  facile  à 
reconnaître  dans  ses  peintures  que  dans  ses  dessins;  aussi  j'espère 
que  ceux  qui  connaissent  le  tableau  seront  les  premiers  à  accepter 
mon  attribution  pour  le  carton. 

BERNHARD      BERENSON 


UN    PORTRAIT    DE    FEMME 

PAR   GOYA 

A    LA     XATIONAL     GALLEKY 


Dès  l'année  1786,  Goya,  nommé  peintre 
du  roi,  commençait  de  goûter  les  effets  d'une 
popularité  qui  ne  devait  plus  faire  que  gran- 
dir. Déjà,  à  cette  date,  il  avait  produit  quel- 
ques ouvrages  importants,  non  pas  les  meil- 
leurs de  son  œuvre,  mais,  du  moins,  les  plus 
propres  à  mettre^  par  comparaison  avec  les 
faibles  productions  de  ses  rivaux,  son  ori- 
ginal talent  en  meilleure  lumière  et  même 
tout  à  fait  à  part.  De  ce  moment,  la  vogue 
vint  à  lui.  A  la  ville,  à  la  cour,  ce  fut  une  mode,  un  engouement, 
de  se  faire  peindre  par  Goya.  Le  l'oi,  la  reine,  les  infants,  les  mi- 
nistres, les  généraux,  les  courtisans,  les  personnages  célèbres  à  un 
titre  quelconque,  mais  surtout  les  grandes  dames,  les  comédiennes, 
ainsi  que  quelques  beautés  appartenant  au  monde  de  la  galan- 
terie, obéirent  à  cette  mode,  qui  persista  d'ailleurs  longtemps  durant 
la  féconde  et    laborieuse  carrière   du    maître,  En  habile   homme 
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qu'il  était,  Goya  savait  ménager  son  temps  et  choisir  son  monde. 
«  Quiconque  a  à  faire  de  moi  —  écrit-il,  en  août  1786,  à  son  compa- 
triote et  ami  Zapater  —  me  doit  chercher,  et  au  cas  que  l'on  me 
joigne,  je  m'arrange  de  façon  à  me  laisser  longtemps  prier.  A  moins 
qu'il  ne  s'agisse  de  quelque  grand  personnage  ou  de  céder  à  la  prière 
d'un  ami,  je  ne  montre  d'empressement  pour  personne,  et  moins 
j'en  témoigne,  plus  on  m'assiège...'  »  Et  plus  loin  :  «  Je  ne  sais  plus 
où  donner  de  la  tète,  ni  comment  remplir  tant  et  tant  d'engage- 
ments acceptés  et  depuis  si  longtemps.  »  Ce  que  le  madré  Aragonais 
conte  là  des  obsessions  dont  il  est  l'objet  n'est,  du  reste,  que  la 
stricte  vérité  :  on  le  persécute,  on  force  sa  porte,  on  prend  d'assaut 
son  atelier  ;  il  n'est  sorte  de  moyen  d'influence  ou  de  séduction 
qu'on  ne  mette  en  œuvre  pour  obtenir  de  poser  devant  lui.  Aussi 
le  nombre  des  portraits  qu'il  a  faits  est-il  considérable  et  s'élève- 
t-il  à  près  de  deux  cents.  On  n'aura  pas  de  peine  à  croire  que 
dans  cet  ensemble,  s'il  est  beaucoup  de  bons  morceaux,  s'il  se 
trouve  des  chefs-d'œuvre^  il  se  rencontre  aussi  quelques  portraits 
singulièrement  sacrifiés;  il  est,  par  exemple,  tel  de  ceux-ci  que 
l'artiste  a  improvisé  en  une  seule  et  courte  séance  et  brossé  à  la 
diable,  et,  cette  circonstance,  il  a  parfois  pris  soin  de  la  noter  lui- 
môme  par  une  inscription  au  revers  de  sa  toile.  Ce  procédé  d'exé- 
cution sommaire,  hâtif,  mais  qui,  du  moins,  conserve  à  la  couleur 
tout  son  éclat  et  sa  fraîcheur,  plaît  d'ailleurs  particulièrement  à 
Goya.  On  sait,  au  surplus,  que  ce  que  son  tempérament  d'artiste 
primesautier  et  fougueux  s'est  le  mieux  assimilé,  et  de  préférence 
parmi  les  manières  de  Velazquez,  c'a  été  la  manière  impression- 
niste du  grand  maître,  celle  des  Pileuses  et  du  portrait  du  sculpteur 
Martinez  Montaiiès. 

En  doit-on  conclure  que  les  portraits  ne  sont  peut-être  pas  la 
meilleure  part  de  son  œuvre  ?  Il  y  aurait  plus  que  de  l'injustice  à  le 
penser  et  il  faudrait,  de  parti  pris,  méconnaître  toutes  les  solides 
qualités  dont  l'artiste  a  su,  le  plus  souvent,  faire  preuve  :  simplicité, 
harmonie,  science  accomplie  dans  l'emploi  des  colorations  ;  naturel 
de  la  pose,  de  l'attitude,  de  l'expression  physionomique  chez  ses 
modèles;  ajoutons  enfin  que  si  ses  contemporains  ne  nous  ont  pas 
trompés,  Goya  n'a  pas  seulement  fidèlement  traduit  leur  caractère 
extérieur,  mais  encore  leur  personnalité  intime.  On  sait  d'ailleurs 
quel  profond  et  fin  observateur  était  Goya. 

1.  Goya,  Notas  bioc/raficas,  por  D.  Francisco  Zapater.  Sara^osse,  1868. 
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La  charmante  eau-forte  jointe  à  cet  article  et  qui  est  l'œuvre 
d'un  jeune  graveur  plein  de  talent,  M.  Gaston-A.  Manchon,  reproduit, 
dans  tout  l'esprit  de  sa  couleur,  un  portrait  de  femme,  peint  par  Goya 
et  récemment  acquis  par  la  National  Gallery.  La  personne  représentée 
se  nomme  doiîa  Isabel  Cobos  de  Porcel  et  devait  avoir  atteint  la 
trentaine  environ,  lorsque  Goya  la  peignit.  Ce  dut  avoir  lieu  vers 
1806;  car,  cette  même  année,  le  maître  terminait  également  en  le 
datant,  le  portrait  de  don  Antonio  Cobos  de  Porcel,  époux,  croyons- 
nous,  de  dona  Isabel.  Ce  gentilhomme,  dont  la  boutonnière  est  ornée 
du  ruban  de  l'ordre  de  Charles  III,  était  un  grand  chasseur  devant 
l'Eternel,  tout  comme  l'était  lui-même  son  peintre  et  son  grand  ami 
Goya,  qui  l'avait  représenté  à  mi-corps,  en  habit  et  en  attirail  de 
chasse,  une  main  posée  sur  un  fusil  à  double  canon,  l'autre  caressant 
la  tête  d'un  chien.  Ces  deux  portraits  se  faisaient  jadis  pendant  et,  il 
y  a  peu  d'années  encore,  se  trouvaient  à  Grenade,  dans  la  maison 
des  Porcel  y  Zayas,  les  descendants  sans  doute  des  modèles  de  Goya. 
Dona  Isabel  est  peinte  à  mi-corps,  et  vue  de  face;  elle  est  vêtue  d'une 
robe  de  soie,  couleur  lie  de  vin,  s'échancrant  au  corsage  pour  laisser 
voir  une  blanche  poitrine,  que  voile  en  partie  la  mantille  noire, 
retombant  du  haut  peigne  d'écaillé;  sa  chevelure,  arrangée  au  goût 
du  temps,  est  blonde,  d'un  blond  légèrement  cendré  ;  un  peu  de 
rouge,  ainsi  qu'il  était  encore  de  mode  chez  les  dames  de  l'aristo- 
cratie et  à  la  cour  de  Charles  IV,  avive  ses  joues  et  ses  lèvres;  elle  a 
de  fort  beaux  yeux,  très  grands,  brillants  et  clairs,  des  yeux  d'An- 
dalouse.  Son  genre  de  beauté,  d'un  caractère  très  passionné,  avec  sa 
bouche  sensuelle  et  gourmande,  est  bien  en  effet  celui  des  Andalouses 
de  pure  race  et,  aujourd'hui  encore,  ce  type  se  rencontre  à  Séville  et 
à  Grenade. 

L'exécution  de  ce  portrait  fait  tout  de  suite  penser  à  Manet  ; 
peut-être  celui-ci  l'a-t-il  vu  pendant  son  voyage  en  Espagne  et  alors 
qu'il  était  fasciné  par  Goya.  Est-ce  un  chef-d'œuvre  que  ce  portrait? 
Nous  ne  saurions  le  dire;  mais  c'est  tout  de  même  un  bien  joli 
morceau  de  peinture,  d'une  facture  à  la  fois  très  souple  et  très  simple, 
d'une  belle  tenue  de  coloris,  et  qui,  comme  tout  ce  que  Goya  a 
peint,  porte  nettement  l'empreinte  de  la  profonde  originalité  de  son 
talent. 

PAUL    LEFORT 
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II  reste  un  piquant  chapitre  à  écrire  sur  les  milieux,  si  particu- 
liers et  si  divers,  où  se  voit,  se  discute  et  s'achète  maintenant,  à  Paris, 
l'œuvre  moderne,  estampe  ou  tableau.  Un  critique  s'assurerait  la 
postérité  en  retraçant  l'histoire  des  galeries  que  consacrèrent  tant 
d'expositions  fameuses  et  en  détaillant  aussi  les  habitacles  plus 
modestes  dont  les  friands  d'art  nouveau  connaissent  bien  le  chemin  : 
tristes  appartements,  ateliers  vagues,  boutiques  en  bordure  sur  la 
rue,  ou  discrètement  cachées  dans  les  arrière-cours  ;  à  suivre  un  tel 
guide,  le  lecteur  se  trouverait  conduit  chez  M.  Georges  Thomas  qui 
possède  le  goût  de  l'originalité  militante  et  dont  la  profession  de  foi, 
naguère  publiée,  se  formulait  ainsi  :  «  Découvrir  les  talents  naissants 
et  les  présetiter  aux  vrais  connaisseurs...  Extraire  de  l'atelier  ou  de 
l'exposition  l'œuvre  que  nid  ne  voit  ou  ne  remarque,  et  qui  s'imposera 
plus  tard. . .  Offrir  à  l' amoureux  d'art  une  vision  exacte  du  véritable 
mouvement  moderne...  » 

M.  Gustave  Leheutre,  auquel  M.  Thomas  nous  intéresse  au- 
jourd'hui, n'est  plus  un  inconnu.  Du  peintre,  d'abord  élève  de  Humbert 
et  Gervex,  mais  formé  surtout  à  l'école  de  Carrière,  on  a  vu,  au 
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Salon  de  1889,  un  portrait  de  son  père,  puis,  chez  M.  Le  Barc  de 
Boutteville,  une  série  de  danseuses  évoluant  dans  le  mystère  de  la 
pénombre.  Aussi  bien,  n'est-ce  pas  le  faiseur  de  tableaux,  mais  spécia- 
lement le  manieur  de  pointe,  que  M.  Thomas  a  entendu  mettre  en 
lumière,  et  il  a  réuni,  presque  dans  son  entier,  l'œuvre  gravé  par 
M.  Leheutre  depuis  les  trois  années  que  l'artiste  s'adonne  à  l'eau-forle. 
Ici,  par  le  fait  même  du  groupement,  il  y  a  eu  révélation  presque  inté- 
grale. Les  estampes  de  M.  Leheutre  jusqu'à  hier  rencontrées  de-ci, 
de-là,  au  Champ-de-Mars,  dans  les  portefeuilles  des  marchands  et  dans 
quelques  publications  de  luxe  comme  Le  Centaure  ou  Les  Peintres- 
ffraveiirs,  n'avaient  pas  laissé  d'être  accueillies  avec  faveur;  voici 
seulement  que  la  suite  de  l'effort  est  divulguée,  qu'on  peut  en  saisir 
la  signification,  s'essayer  à  en  dégager  le  particularisme. 

Son  éducation  d'aquafortiste,  M.  Leheutre  la  doit  à  lui-même  ; 
Whistler,  qui  a  pu  l'impressionner,  ne  le  compte  pas  comme  dis- 
ciple ;  il  n'a  sollicité  d'autres  conseils  que  ceux  du  divin  Rembrandt  ; 
c'est  dans  le  commerce  du  maître  et  des  graveurs  de  paysage  hollan- 
dais que  son  talent  s'est  formé.  Il  goûte,  à  leur  manière,  le  charme 
de  la  campagne  et  repousse  les  complications  de  métier,  qui  réussi- 
raient mal  à  traduire  le  sentiment  intime.  Dans  son  eau-forte,  très 
simple  et  très  délicate  à  la  fois,  tout  est  calculé  en  vue  de  l'effet 
lumineux  obtenu  le  plus  souvent  sans  repoussoir  d'ombre,  ni  jeu 
de  clair  obscur  ;  tout  s'y  trouve  établi  par  une  pointe  alerte,  qui 
efileure  le  cuivre  plutôt  qu'elle  ne  le  creuse.  De  la  taille,  de  sa  finesse, 
de  sa  direction  viennent  et  le  caractère  et  la  qualité  de  l'estampe  ; 
point  d'accumulation  de  travaux,  mais  des  indications  essentielles, 
sûres  quoique  très  légères,  et  qui  prennent,  en  raison  même  de  leur 
ténuité,  de  leur  rareté,  une  signification  extrême. 

Maintenant,  qu'il  erre  dans  Paris,  au  Chantier  du  Sacré-Cœur, 
qu'il  parcoure  la  banlieue  et  s'arrête  sur  les  bords  de  la  Marne,  à 
Gournay,  à  Lagny,  qu'il  s'évade  jusqu'à  Venise  ou  qu'il  revienne 
à  Troyes,  dans  la  ville  natale,  célébrer  les  vieilles  masures  affaissées 
le  long  de  la  route,  ou  les  rues  moyenâgeuses  [La  rue  Gambet/,  La 
rue  du  Petit-Cloître),  M.  Leheutre  reste  fidèle  à  son  principe  de 
notation  et  à  la  règle  qui  lui  fait  enlever  chacune  de  ses  eaux-fortes 
directement  sur  le  cuivre,  au  dehors...  A  mesure  que  s'agrandira  le 
champ  de  la  vision  et  que  se  poursuivra  l'œuvre,  d'autres  procédés 
s'imposeront  à  l'artiste.  On  lui  sait  une  prédilection  très  vive  pour 
un  ordre  de  sujets  qu'il  n'a  encore  abordé  que  par  accident  [Les  Dan- 
seuses, Le  Duo)  ;  sans  renoncer  à  la  gravure  de  plein  air,  il  exprimera 
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aussi  le  geste  humain  et  le  drame  de  la  vie  intérieure.  En  cet 
instant,  une  illustration  à  l'eau-forte  de  Parallèlement,  de  Verlaine, 
le  retient  et  l'absorbe. 

Depuis  les  premiers  essais  timides  à  la  pointe  sèche,  jusqu'à 
cette  cinquantième  planche,  de  vraiment  grande  allure,  Le  Saule,  la 
prise  de  possession  du  métier  a  été  de  jour  en  jour  plus  complète,  et 
toujours  se  sont  affirmées  avec  plus  d'évidence  d'instinctives  qualités 
de  séduction  et  de  charme.  C'en  est  assez  pour  que  la  Gazette  des 
Beaux-Arts  ne  diffère  point  sa  sympathie  à  cette  carrière  commen- 
(;ante  et  pour  qu'elle  consacre  par  quelque  écriture  la  beauté  peu 
commune  de  la  première  étape  parcourue. 


U.    .M. 


UNE 


COLLECTION  DE  TABLEAUX  MODERNES 


.TT?Cl 


La  collection  do  tableaux  de  l'école  française  moderne  —  avec  l'in- 
dispensable reculée  de  trente  ou  quarante  ans  qui  donne  de  l'autorité 
à  ce  mot  —  formée  par  un  fin  dilettante  parisien,  et  destinée  par  lui 
à  une  dispersion  prochaine,  est  le  modèle  d'une  collection  construite 
avec  logique,  avec  intelligence,  à  un  moment  critique  et  fécond.  Elle 
est  éclectique,  parce  que  nous  sommes  tous  éclectiques  ;  mais  l'éclec- 
lisme  n'abolit  pas  le  choix  dans  ses  délicatesses  les  plus  raffinées; 
elle  est  orientée  vers  deux  pôles,  parce  que  deux  aimants  puissants 
sollicitent  aujourd'hui  tout  amateur  éclairé  ;  mais  les  transitions  y 
sont  si  bien  graduées  que  les  œuvres  s'enchaînent  les  unes  aux 
autres  :  on  y  trouve,  sans  grand  sursaut,  fraternellement  rapprochés, 
de  célèbres  et  opposés  échantillons  de  cet  art  national  qui,  depuis 
un  demi-siècle  tantôt,  a  renouvelé  notre  vision  de  la  nature  el 
proclamé  les  droits  du  paysage  libre,  éloquent,  harmonique. 

Ce  n'est  pas  une  mince  audace  que  celle  du  collectionneur,  lors- 
qu'il a  connaissance  de  son  rôle,  de  son  action  sur  le  goût  public,  et 

1.  Collection  H.  V.  —  C'est  pour  respecter  le  désir  exprimé  par  le  propriétaire 
de  cette  collection  que  nous  le  désignons  seulement  par  ses  initiales.  —  x.  d.  l.  p.. 
xvn.  —  3"  rÉRiODE.  10 
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qu'il  veut  tenir  la  balance  égale  entre  les  témoins  consacrés  d'un  passé 
glorieux  et  les  gageures  où  l'avenir  est  peut-être  enclos.  A  la  réflexion, 
on  s'aperçoit,  en  efl^et,  qu'il  faut  une  hardiesse  rare  pour  refaire  à 
loisir,  en  dilettante,  les  pas  de  géant  que  fait  l'art  moderne  vers  un 
idéal  à  jamais  inconnu,  pour  adapter  ses  organes  à  des  variations 
artistiques  telles  que  celles  qui  séparent  uu  Corot  de  1860  d'un  Claude 
Monet  de  1895.  Voilà  cependant  les  extrêmes  qu'un  amateur  de  grand 
goût  s'est  plu  à  réunir,  comme  les  pièces  d'un  édifiant  dossier  esthé- 
tique. Il  nous  fait  juges  d'un  tournoi  :  remercions-le  du  spectacle  et 
louons  la  belle  tenue  des  combattants  qu'il  a  choisis  :  leurs  couleurs 
nous  sont  connues  et  chères. 

Comme  tant  d'autres,  notre  amateur  a  fatalement  incliné  ses 
prédilections,  disions-nous,  vers  l'école  du  paysage,  qui  aura  véri- 
tablement parfumé  le  dernier  quart  de  ce  siècle  ;  mais  nous  avons 
hâte  de  relever  dans  sa  collection  quelques  œuvres  du  meilleur  aloi, 
qui  ont  une  place  à  part,  en  dehors  de  la  mêlée  ;  toutes  répondent 
dignement  à  leur  signature.  Deux  Meissonier:  V Officier  d' État-major 
en  observation,   dont  l'ordonnance  tient  en  bride  le   cheval  et  qui 
inspecte  l'horizon  d'un  pays  encore  à  conquérir  et  sur  lequel  roulent 
de  grosses  nuées  grises  et  mélancoliques  ;  un  tout  petit  Liseur  [Le 
Déjeuner,  de  la  collection  Van  Praet,  1852),  qui,  pendant  son  repas 
frugal,  poursuit  une  lecture  absorbante;  l'air  du  ciel  entre  par  le 
vantail  ouvert  de  la  fenêtre  et  tout  le  simple  décor  est  baigné  de 
chaudes   et   transparentes  effluves^  avec  un  peu  de  la  profondeur 
diaphane  des  maîtres  d'autrefois,  dont  le  maître  que  nous  regrettons 
avait  la  jalouse  intuition.  —  M.  Puvis  de  Chavannes  est  représenté 
par  une  sorte  de  réduction  du  vaste  Ludus  pro  patria  d'Amiens,  sereine 
composition  où  sont  condensés  les  éléments  primordiaux  d'une  longue 
décoration  murale,  où.  s'anime  et  se  repose  une  humanité  d'Age  d'or, 
oii  l'atmosphère  idéale  vivifie  la  demi-nudité  de  tendres  et  héroïques 
jouteurs  ;  morceau  précieux  d'un  artiste  qui  ne  se  copie  jamais  lui- 
même  et  ne  se  redit  qu'avec  de  délicieuses  variantes.  .46  nngue  leonem. 
M.  Carrière  a  marqué  de  son  cachet  le  plus  ému  cet  Enfant 
malade,  toile  d'un  bel  abandon  et  dans  l'inspiration  originale  et  dans 
la  facture,  si  tluide   et  si  assouplie  à  suivre  un  beau  modelé,  mais 
d'un  abandon  volontaire  et  fort  étudié  dans  sa  mollesse  apparente. 
Parmi  les  spécimens  du  talent  de  M.  P.  Renoir,  les  Baigneuses  que 
voici  ont  l'ingénuité  d'un  rêve  tout  virginal  et  timide,  nacrées  à  plaisir 
et  imprégnées  d'un  lait  rosé  d'aurore,  inconscientes  Galathées  d'un 
CQsmogonie  enfantipe  et  naïve,  Jamais  plus  il  ne  lui  arrivera  d'avep- 
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ture  comparable  à  celle  de  voisiner  avec  raustère  Eugène  Carrière; 
mais,  nous  le  répétons,  les  rencontres  entre  personnes  de  bonne 
compagnie  ne  sont  pas  des  heurts.  De  sérieux  tableaux  de  Ribot,  de 
Bonvin  peuvent  ici  être  rapprochés  d'un  flambant  pastel  de  M.  Besnai'd 
[Le  Réveil),  et  les  fleurs  de  M.  Fantin-Latour  ont  partout  en  elles  leur 
doux  éclat  et  pour  ainsi  dire  leur  discrète  odeur. 

I 

Quatre  noms  vénérés  se  retrouvent  dans  la  collection  qui  nous 
occupe   sous  les  meilleures  espèces  ;  mais,  près  de  Rousseau,  de 


V  I  L  L  E  -  D    A  V  n  A  Y 

Tableau  de  Corot 


Daubigny,  de  Millet,  c'est  Corot  encore  une  fois  qui  triomphe. 
Il  y  a,  disons-le  vite,  une  formule  d'art  superbe  et  intimement 
poétique  dans  le  plus  haut  sens  de  cette  qualité,  contenue  en  ces 
dessins  et  pastels  de  Millet  [La  Femme  au  puits,  Les  Puiseuses  d'eau, 
La  Piaille,  La  Méridienne),  et  cette  formule  est,  dans  sa  concision, 
d'une  ample  et  magnifique  beauté,  puisque  les  fragments  même  en 
sont  nobles  et  purs.  Mettons  pourtant  hors  de  pair  aussitôt,  à  côté 
de  ces  graves  horizons,  un  étonnant  chef-d'œuvre,  dans  la  pénombre 
duquel  on  distingue  tout  ce  que  Rousseau  sait  supei'poser  de  belles 
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pâtes  émaillées.  La  Vallée  de  Tiff'auge  est  un  chef-d'œuvre  compré- 
hensiblement  obscur  et  dont  les  plans  harmonieux  se  succèdent 
avec  une  sûreté  et  un  sang-froid  inouïs.  Torrent  épandu  dans  les 
joncs,  cépées  bruissantes,  taillis  patiemment,  scrupuleusement  étu- 
diés, arrière-plan  de  collines,  tout  semble  concourir  à  la  gloire  d'un 
grand  peuplier  blanc  qui  donne  au  tai)leau  son  enchantement,  son 
pivot  et  son  diapason,  et,  dans  cette  façon  de  paradou,  joue  le  rôle 
de  roi  de  la  création.  L'exemple  est  excellent  pour  prouver  qu'il  y 
a  de  véritables  mystères  et  des  transmutations  que  l'art  seul  réalise, 
car  un  sentiment  d'indéfinissable  ampleur  et  de  souflle  souverain 
passe  dans  les  masses  de  ces  minutieux  feuillages  et  s'évapore  de 
ces  troubles  eaux  de  Slyx,  au  point  de  leur  donnner  la  fraîcheur  d'une 
vision  familière  et  d'un  spectacle  naturel.  Mêmes  transpositions 
géniales  dans  le  Coucher  de  soleil,  d'exécution  moins  condensée. 

Maître  rival,  Daubigny,  dans  ses  Bords  de  l'Oise  plantés  d'arbres 
heureux,  étale,  avec  un  plaisir  que  nos  contemporains  ignorent,  parce 
qu'ils  bénéficient  de  la  liberté  sans  l'avoir  conquise,  toute  la  richesse 
d'une  palette  oti  des  ciels  et  des  eaux  se  marient  et  s'entr'aiment. 

Mais  Corot  a  seul  toutes  les  suavités,  toutes  les  sveltesses  du 
génie,  sans  pesant  alliage  et  sans  surcharge  héritée.  Ses  tableaux,  le 
bouquet  de  la  pi'ésente  collection,  sont  bien  du  plus  franc  aloi,  et  c'est 
pour  cela  qu'ils  sont  si  difficiles  à  décrire,  les  notations  faisant  défaut 
poui'  l'analyse  d'une  matière  si  subtile.  On  pense  parfois,  lorsqu'on 
éciit  ce  grand  nom,  au  terme  d'orient,  qui  sert  à  qualifier  le  riche  et 
sobre  éclat  intérieur  des  perles,  lueur  résorbée  qu'un  rien  ternirait 
et  qui  consiste  en  un  miraculeux  arrangement  de  molécules  secrètes. 
La  limpidité  de  Corot  est,  pour  ainsi  dire,  tout  aussi  immatérielle,  et, 
quoi  qu'on  ait  fait,  inimitable  ;  il  eut,  dès  le  début,  le  don  naturel 
de  la  répandre  d'un  angle  à  l'autre  de  ses  moindres  toiles;  il  est 
ainsi  lui-même,  en  quelque  sorte,  la  cristallisation  dernière  de  la 
belle  école  du  paysage  français.  Saluons-le  ici,  sous  ses  diverses 
formes,  images  variées  d'une  âme  identique  et  profondément  amou- 
reuse. Dans  la  série  d'Italie,  quoi  de  plus  pur  que  les  Cascades  de 
Terni,  oîi  l'on  devine  l'Arno  blond  se  déversant  dans  une  conque  de 
tièdes  végétations  toutes  trempées  de  vapeurs,  et  oîi  les  lignes  du 
terrain  sont  magistralement  soulignées  en  leur  molle  architecture  ! 
Quoi  de  plus  mélodique  et  pénétrant  que  cette  petite  étude  oii  le 
profil  lointain  d'un  petit  castello  év-oque  un  radieux  Souve?iir  d'Italie. 
Deux  toiles  ovales,  d'une  ordonnance  poussinesque  à  la  mode  clas- 
sique, appartiennent  au  même  temps  ;  puis,  en  nombre,  viennent. 
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tous  égaux,  lous  savoureux,  les  paysages  humides  et  ombreux  du 
beau  pays  de  France  (  Ville-d'Avray,  V Abreuvoir,  Le  Chemin  mon- 
tant. Le  Pêcheur,  La  Route  ensoleillée,  etc.),  dans  lesquels  toutes  les 
harmonies  d'un  pays  aussi  riche  se  font  entendre  à  l'unisson,  dans 
une  émouvante  et  frissonnante  sourdine.  La  matière  ductile  de  Corot 
s'affina  encore,  ce  semble,  quand  il  revint  peindre  les  routes,  les 
étangs  et  les  verts  prés  de  sa  patrie. 

Une  place  à  part  doit  être  réservée  aux  figures  qu'a  peintes  le 
doux  patriarche.  La  Nyinphe  couchée,  l'Eurydice  blessée,  les  études 
de  femmes  italiennes  de  la  collection  sont  encore  présentes  à  la 
mémoire  de  quiconque  les  a  vues  aux  expositions  d'ensemble  de 
l'œuvre  de  Corot.  Pour  bien  dire  leur  supériorité,  je  ne  saurais  mieux 
faire  que  de  remarquer  derechef  qu'elles  n'ont  jamais  été  imitées, 
même  en  ce  temps  de  pastiche,  et  que  leur  coloris  sobre  et  neutre 
défie  toute  tentative  ;  rien  n'est  plus  aristocratique  que  ces  fières  et 
fortes  grisailles,  teintées  d'une  essence  de  vie  supérieure.  Pour  un 
œil  de  peintre,  la  moindre  touche  de  ces  modestes  figures  a  préci- 
sément ce  caractère  de  simplicité  incopiable  qui  distingue  les  œuvres 
fortemenl  inspirées  et  senlics. 

II 

Un  beau  Champ  de  blé,  sous  un  ciel  d'orage  qui  rappelle  les 
ilocons  d'un  Ruysdaël,  de  M.  Français;  de  savants  décors  de  clairière, 
de  M.  Harpignies  [Crépuscule,  LaSarthe)  ;  un  Lever  de  bine  délicieux 
en  ses  tons  amortis  et  deux  de  ces  Routes  sans  nom ,  le  long  des- 
quelles se  blotissent  des  masures  aux  tuiles  rouges,  signées  Cazin  ; 
Le  Vieux  Jardin  etLa  Charmille  de  De  Nittis,  plusieurs  marines  éner- 
giques de  Nice,  de  Fécamp,  par  M.  Boudin,  et  nous  voici  bien  sans 
recours  au  bord  de  l'abîme...  Il  est,  ma  foi,  très  tleuri  et  très  velouté, 
le  damné  précipice  ;  et  il  a  ceci  de  particulier,  c'est  qu'arrivé  au  fond, 
on  y  voit  plus  clair  qu'on  ne  voyait  sous  bois. 

Le  trio  que  forment  MjNI.  Claude  Monet,  Sisley  et  Lebourg  repré- 
sente ici  toute  cette  école  moderne  de  paysage  qui  s'essaye  à  emma- 
gasiner la  lumière  la  plus  intense  par  des  procédés  élémentaires, 
école  de  réaction  contre  le  paysage  commercial  et  sans  âme  qui 
abonde  aux  Salons.  M.  Claude  Monet  est  maître  dans  ce  lumineux 
royaume,  dont  il  a  étendu  les  limites  jusqu'aux  confins  du  possible, 
avec  l'obstination  la  plus  sincère  et  la  plus  désintéressée. 

Qu'on  rapproche  le  Pont  d'Argenteuil  de  l'Église  de  Vernon  ou 
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de  Varangeville  et  de  la  Débâcle,  on  verra  le  chemin  parcouru  par 
un  artiste  assoiffé  de  toutes  les  émancipations  et  passionné  pour 
la  recherche  d'un  inexprimable  absolu.  Sa  palette  fut  d'abord  grave 
et  chargée  de  tons  qui,  pour  lui  seul,  étaient  opaques  ;  il  les  a  résolu- 
ment écartés;  il  a  jeté  l'une  après  l'autre  toutes  les  conventions  qui 
gênaient  sa  marche,  pareil  à  ce  Diogéne  qui  avait  simplifié  sa  vie  en 
en  retranchant  tour  à  tour  les  complications  des  usages  ;  un  jour,  il 


I.  F,  V  E  li    D  F.    L  U  N  E    AU    Fi  0  II  D    DE    L  A    Jl  E  R 
Tableau  de  M.  J.-C.  Cazin 


brisa  sa  dernière  écuelle^  ayant  remarqué  qu'on  pouvait  boire  l'eau 
des  torrents  dans  le  creux  de  sa  main.  M.  Monet  en  est  arrivé  de 
même  aux  derniers  sacrifices  et  à  la  concision  la  plus  imprévue.  Tel 
effet  de  neige,  tel  îlot  vaporeux  et  léger  comme  un  rêve,  qui  semble 
flotter  entre  un  fleuve  encombré  de  glaçons  et  un  ciel  d'une  froideur 
nacrée,  sont  de  puissants  et  suaves  échantillonnages,  d'éloquentes 
sténographies,  de  radieux  clins  d'oeil,  d'oii  la  lumière  émane  en 
vibrations  à  peine  nuancées,  en  molles  effluves,  en  palpitations 
caressantes. 

La  curiosité,  la  perversion  sensitive  si  l'on  veut,  de  notre  œil 
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al'IiiH'',  va  facilemcnl  cl  sans  trop  hésiter  à  ces  schémas,  à  ces  abrégés 
de  la  nature  brusquement  proposés  à  notre  examen  inquiet  et  con- 
descendant. 

Les  jugerons-nous  ?  Non,  car  nul  n'en  a  aujourd'hui  le  droit,  et 
l'artiste  s'en  remet  lui-même  au  temps  pour  plaider  sa  cause  au 
milieu  de  la  mièvre  vulgarité  qui  fait  loi  ;  constatons  seulement, 
devant  ces  belles  pièces  recueillies,  que  ce  sont  là  des  œuvres  sympto- 
matiques,  précieuses  pour  notre    raisonnement  et  notre  goût  tou- 


l.  E    PONT    D    A  R  G  E  X  ï  E  L'  I  L 

Tableau  de  M.  Claude  Moiicl 


jours  insatisfaits,  des  astres,   des  bolides  errants  à  travers  le  grand 
champ  éthéré  de  l'art. 

Dans  l'école  de  la  témérité,  inconsciente  et  pourtant  bienvenue 
encore,  M.  Sisley,  représenté  par  dix-huit  pochades,  a  droit,  parallè- 
lement, à  une  place  qu'il  a  bien  gagnée  par  une  infatigable  produc- 
tion. Sovis-bois,  berges  de  la  Seine  ou  du  Loing  à  Moret,  terrains 
roses,  vergers  et  feuillages  à  jour,  dénoncent  une  rusticité  attendrie 
qui  n'est  pas  sans  candide  poésie.  Et  M.  Lebourg  prend  ici  sa  place  à 
côté  de  ses  deux  aînés.  C'est,  lui  aussi,  un  chercheur  d'horizons 
variés  et  pourtant  monotones;  vues  de  Paris,  vues  de  la  Seine  tra- 
versant Rouen  on  fumant  par  le  dégel,  neiges  d'hiver,  canaux  de 
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Rotterdam,  de  Dordrechtou  de  Schiedam  (1895)  et  moulins  tournant 
dans  des  buées  roses,  sons  des  nuées  cuivrées;...  ses  vingt-quatre 
études  sont  robustes  et  fiéres. 

C'est  le  propre  des  minorités  d'aimer  à  se  sentir  les  coudes  ;  la 
grande  pléiade  de  la  renaissance  du  paysage  a  colonisé  certaines 
régions;  elle  a  cent  fois  représenté  les  mêmes  bouquets  d'arbres  se 
mirant  dans  l'eau  d'un  fleuve  ou  d'un  étang  connus;  (a  nouvelle 
école  aura  été  tout  aussi  disciplinée  et  aussi  routinière  ;  car,  si  les 
anciens  affectionnaient  la  Toucque  et  Ville-d'Avraj\,  les  modernes 
s'en  tiennent  à  un  petit  nombre  de  climats  et  de  lieux  élus  :  les 
peupliers  de  l'Ile-de-France,  Moret,  Vernon,  Rouen,  Sainte-Adresse, 
par  le  soleil,  la  neige  et  le  dégel,  Etretat  enfin,  on  tout  au  plus  la 
Hollande,  voilà  les  horizons  qu'ils  ne  se  lassent  pas  de  retracer  avec 
une  perspective  aérienne  sui  generis  et  une  couleur  locale  qui  fait 
d'eux  les  apôtres  d'un  nouvel  Evangile,  les  défenseurs  ligués  d'une 
cause  idéaliste  éternellement  pendante. 

Seul  en  sa  tour  d'ivoire,  M.  Degas  cherche  l'absolu  dans  le 
dessin  des  galbes  vivants.  Un  pastel  {La  Toiiette)  signé  de  son  nom 
sera  de  tout  temps  une  leçon  de  haut  style,  d'originale  aisance  et  de 
supérieure  ironie'. 


■I.  Dans  les  dessins,  aquarelles  et  pastels  de  la  collection  qui  va  s'éparpiller, 
les  noms  de  Baudry,  de  Daumier,  de  J.  Dupré,  avoisinent  ceux  de  MM.  Degas, 
Forain,  Renouard,  etc.  Quelques  sculptures  de  choix,  enfin,  signées  de  Barye,  de 
Carriès  [L'Homme  à  la  grenouille),  de  Gemito,  de  M.  Dalou  (Nymphe  et  Faune), 
de  M,  Rodin  (/e  Sa jser.  la  Fatigue,  les  Damnées,  bronzes,  T&'e,  marbre),  trahissent 
un  tin  goût  dans  la  poursuite  de  l'expression  plastique. 
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HISTOIRE  ANCIENNE   DES    PEUPLES  DE    L'ORIENT    CLASSIQUE.    Tome    II: 
Les  premières  mêlées  des  peuples,  par  M.  G.  Maspéro  i. 

Ce  beau  livre  pourrait  encore  avoir  pour 
sous-titre  :  Histoire  de  la  Moyenne  Antiquité, 
car  il  raconte  les  événements  qui  se  sont 
passés  entre  2500  et  1500  ans  avant  Jésus- 
Christ.  Amourabi  soumet  la  Chaldée,  fonde 
le  premier  empire  babylonien  et  conquiert  la 
Syrie,  champ  de  bataille  de  l'Europe  et  de 
l'Asie,  dans  le  cours  du  xxiii=  siècle.  Les 
Hyksôs  ne  fardent  pas  à  s'établir  en  Egypte  ;. 
ils  en  seront  chassés  peu  à  peu  par  les  «  ba- 
rons »  égyptiens,  et  la  dynastie  de  Thèbes 
étendra  sa  domination  sur  l'Asie  occidentale. 
L'Egypte,  à  son  tour,  s'affaiblit.  Les  Khàti  (Hétéens,  Hittites)  descendent  de 
leurs  montagnes  et  deviennent  assez  puissants  pour  que  Ramsès  II,  les  ayant 
pourtant  vaincus,  épouse  une  de  leurs  princesses.  Puis,  après  une  nouvelle  e* 
courte  période  glorieuse,  les  successeurs  abâtardis  des  Ramsès  laissent  l'Egypte 
se  couper  en  deux  parties,  l'une  tournée  vers  l'Afrique,  avec  sa  capitale  thébaine  ; 
l'autre  conservant,  par  le  Delta,  ses  relations  avec  l'Asie  et  l'Europe  naissante. 
C'est  maintenant  l'Assyrie  qui  va  se  mettre  en  mouvement  et  conquérir  l'Asie, 
y  compris  le  pays  des  Hittites  et  la  Syrie  tout  entière,  sous  Tiglatphalasar  1=''.- 
Puis  ce  sera  le  tour  du  royaume  hébreu,  constitué  par  le  génie  de  David,  pendant 
que  les  Assyriens  retombent  momentanément  dans  l'obscurité.  Mais  cela  durera 
peu,  et  le  royaume  de  Damas  subsistera  seul,  menacé  par  une  nouvelle  interven- 
tion assyrienne . 

M.  Maspéro  excelle  à  dépeindre,  d'une  touche  plutôt  précise  et  puissante  que 
légère,  ces  grands  mouvements  d'oscillation  dans  les  luttes  extérieures  et  inté- 
rieures des  empires.  Dans  l'énorme  masse  des  faits  qu'il  accumule,  les  grandes 
lignes  se  dégagent  toujours.  Le  «  roman  »  de  l'histoire,  d'ailleurs,  lui  sert  sur- 
tout comme  de  cadre  pour  le  tableau  des  croyances,  des  mœurs,  des  institutions, 
de  la  vie  intellectuelle,  morale  et  artistique   des  diverses  nations  qui  occupent 

1.  Un  volume  in-S"  Jésus,  de  798  pages,  orné  de  426  figures  et  de  3  planches  hors 
texte.  Paris,  Hachette,  1897. 
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successivement  le  devant  de  la  scène.  On  comprend  sans  peine,  après  avoir  lu 
son  livre,  qu'il  y  avait,  par  exemple,  sur  les  bords  du  Tigre,  de  l'Euphrate  et 
du  golfe  Persique,  presque  autant  de  royaumes  que  de  grandes  villes.  La  conquête, 
dans  ces  pays  et  ces  temps  lointains,  se  réduisait  à  l'imposition  d'un  tribut,  après 
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UN     DES    PILIEKS    DU    TOMBEAU    DE    SKTI    l" 
(Temple  de  Gouniah) 

des  massacres  convenables.  L'empire  babylonien  succédant  à  l'empire  chaldéen, 
cela  ne  voulait  pas  dire  une  civilisation  qui  en  écrasait  une  autre  :  c'était  un 
simple  transfert  d'autorité  et  de  perception  de  tributs.  Quand  la  Syrie,  soumise 
un  certain  temps  à  Babylone,  devient  une  possession  égyptienne,  cela  veut 
dire  simplement  que  l'organisation  militaire  ayant  baissé  sur  les  bords  de  l'Eu- 
phrate et  s'étant  perfectionnée  sur  les  bords  du  Nil,  les  nombreux  princes  autoch- 
tones de  la  Syrie  devenaient  tributaires  de  l'Egypte,  sans  perdre  le  droit  d'avoir 
leurs  troupes,  de  se  battre  et  de  se  conquérir  les  uns  les  autres.  L'Egypte  mettait 
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seulement  le  holà  quand  un  de  ces  princes  lui  semblait  devenir  trop  puissant  et 
pouvoir  essayer  une  de  ces  révoltes,  impitoyablement  réprimées,  qui  ne  laissaient 
pas  que  d'être  fréquentes. 

Nous  n'avons  pas  encore  dit  un  mot  de  la  partie  artistique  de  cette  histoire. 
L'auteur  étudie  surtout  l'art  égyptien  sous  toutes  ses  formes,  depuis  les  grands 
monuments  religieux  jusqu'aux  menues  statuettes  de   bois   et  de  bronze.  Les 


THOUTMOSIS    I" 


{Musf-c  de  Glzc'h) 


gravures  de  son  livre  reproduisent  une  foule  d'oeuvres  d'art  conservées  dans 
l'inépuisable  collection  de  Gizéh  et  aussi  dans  les  musées  européens,  tantôt  par 
des  gravures  habilement  faites  et  très  flJèles,  tantôt,  ce  qui  vaut  encore  mieux, 
par  la  phototypie,  qui  remplace  presque  l'original.  La  perle  du  volume  est  le 
portrait  de  la  dame  Takoushît,  statuette  du  musée  d'Athènes.  Ce  petit  bronze, 
pure  merveille,  est  la  nature,  la  jeunesse  même,  vue  par  un  admirable  artiste  que 
ses  plus  grands  confrères  de  tous  les  temps  accueilleraient  en  camarade. 

E.   D.-G. 
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HISTOIRE    DE    LA    SCULPTURE    GRECQUE.    Tome  II. 
Par  M.  Maxime  Collignon*. 

ONsiEUR  Ma.ïime  Collignon  vient  d'achever 
son  Histoire  de  la.  Sculpture  grecque,  '  qui 
est  Tétude  la  plus  complète  qu'on  ait  publiée 
en  France  sur  ce  beau  sujet.  Cette  histoire, 
qui  commence  aux  premières  époques  de 
la  civilisation  mycénienne  et  qui  s'achève 
au  second  siècle  de  l'ère  chrétienne,  em- 
brasse ainsi  une  période  de  plus  de  mille 
années,  dans  un  renouvellement  perpétuel 
des  idées  et  dans  une  poursuite  inlassable 
de  la  beauté.  Ce  livre,  d'une  érudition  si 
sagace,  forme  une  page  grandiose  de  l'his- 
toire de  l'art,  dont  il  retrace  la  manifestation 
où  il  semble  que  l'homme  ait  atteint  la  suprême  perfection.  Et  cette  perfection 
même  ne  nous  apparaît  plus  désormais  comme  un  coup  heureux  du  hasard,  mais 
comme  la  résultante  des  efforts  les  plus  continus  et  les  plus  intelligents. 

La  sculpture  mycénienne,  d'une  richesse  si  somptueuse,  garde  le  reflet  des 
■civilisations  égypto-phéuiciennes  dont  elle  est  issue.  Elle  est  déjà  très  savante, 
très  raffinée,  n'en  eût-on  pour  témoignage  que  les  étonnantes  chasses  aux 
taureaux  sauvages  qui  ornent  la  coupe  de  Vaphio.  Mais  la  figure  humaine  y  est 
presque  absente,  ou  du  moins  rudimentaire  :  c'est  l'éternelle  gloire  de  la  Grèce 
■d'en  avoir  dégagé  la  forme  et  trouvé  les  proportions.  Il  n'est  pas  de  leçon  plus 
instructive  que  celle  de  cette  évolution  qui  montre  la  primitive  statue  de  bois, 
le  xoanon,  sortant  de  sa  gaine,  détachant  les  bras  du  corps,  desserrant  les 
jambes,  en  un  mot  essayant  le  geste  et  la  démarche.  La  Grèce  centrale  et  l'Attique 
accomplirent  celte  nécessaire  révolution  de  l'art.  Puis,  les  écoles  des  îles 
Ioniennes,  d'Égine,  d'Argos,  de  Sicyone,  trouvèrent  l'harmonie  de  la  forme  et  du 
mouvement,  que  les  grands  maîtres  du  v<=  siècle  portèrent  à  son  plus  haut  point 
de  beauté.  Cette  époque  vit  l'éclosion  magnifique  d'une  incomparable  génération 
de  sculpteurs;  les  génies  succèdent  aux  génies.  C'est  Myron,  Polyclète,  Phidias, 
auquel  succèdent  Scopas,  Praxitèle,  Lysippe,  qui  semblent  continuer  le  y"  siècle 
jusque  dans  les  siècles  suivants.  Athènes  est  toujours  le  centre  de  ce  mouvement 
artistique,  qui  ne  s'arrête  pas  quand  elle  a  perdu  son  indépendance.  Déchue  de 
son  ancienne  grandeur  politique,  elle  se  répand  alors  sur  le  monde  civilisé; 
l'art  altique  devient  l'art  hellénistique  et  conquiert  par  une  toute-puissante 
influence  l'Asie  et  l'Italie.  L'art  grec  devient  l'art  universel.  Sa  domination  se 
perpétue,  par  les  renaissances  de  l'école  de  Pasitelès  et  de  l'école  d'Alexandrie, 
jusqu'au  second  siècle  de  l'ère  chrétienne,  en  créant,  jusqu'au  dernier  instant  de 
sa  décadence,  des  œuvres  supérieures  à  tout  ce  qu'ont  produit  les  temps 
modernes. 

Le  livre  de  M.  Maxime  Collignon  a  droit  à  la  reconnaissance  de  tous  ceux  qui 
persistent  à  trouver  dans  l'antiquité  grecque  la  source  inépuisable  de  tout  art  et 
de  toute  beauté. 

G.   s. 
4.1n-4=ill.  Paris,  Firmiu-Didot,  1S97. 
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LA  PEINTURE  EN  EUROPE.  —  VENISE 
Par  MM.  Georges  L.\fenestre  et  Eugè.ne  Richtenberger'. 

f^  ^.y'-'-m — ^  y-^~t^>^  'P'C'^^'^  ÉcouRONNÉE  de  son  ancienne  splendeur,  il  no 
S^,^  I  V — î~~-vr''^\»è  ,^^\  reste  plus  cà  Venise,  pour  parer  sa  touchante 
k  ^»        ^^'V^*V  \    nI;^^  «    mélancolie  de  reine  déchue,  que  le  féerique 

décordes  fêtes  d'autrefoisetles  joyauxd'art 

conservés  dans  ses  vieux  palais  silencieux  et 

\  ^         Vn^tV/V      1      \    I      d'T-ns  ses  églises.  Mais  quelle  riche  parure, 

■^'^"       ).^  "^'ff'^^^x^*        Ij^    de  quel  somptueux  éclat!  Tous  ceu.x;  qui  ont 

F     i_         rï^^^'iPy"^  ù      \    \    visité   l'enchanteresse  ville  des  doges  ont 

conservé  un  souvenir  inoubliable  de  tant 
d'oeuvres  merveilleuses,  resplendissant  dans 
l'ombre  des  chapelles,  aux  murailles  et  aux 
plafonds  des  édilicespublics  et  des  demeures 
privées,  débris  immortels  d'une  des  civilisa- 
tions les  plus  brillantes  qu'il  y  ait  jamais  eu. 
Voici,  pour  raviver  et  fixer  ce  souvenir,  autant  que  pour  donner  à  ceux  qui 
ne  les  connaissent  pas  encore  l'avant-goiit  de  ces  œuvres  admirables,  et  servir  à 
tous  de  catalogue  précis  et  sûr,  un  livre  d'agrément  aussi  bien  que  d'étude  :  la 
description  et  l'histoire  des  innombrables  tableaux  disséminés  dans  les  monu- 
ments de  Venise,  avec  la  reproduction  des  plus  beaux  d'entre  eux,  —  quatrième 
volume  de  cette  utile  collection  oi^i  MM.  G.  Lafenestre  et  E.  Richtenberger  ont 
entrepris  de  nous  donner  le  catalogue  raisonné  des  peintures  existant  dans  les 
édifices  et  les  galeries  publiques  et  privées  d'Europe. 

Une  courte  mais  substantielle  histoire  de  la  peinture  à  Venise,  à  laquelle, 
par  ses  études  spéciales  sur  l'art  pictural  en  Italie,  nul  n'était  mieux  préparé  que 
le  distingué  conservateur  des  tableaux  du  Louvre,  sert  de  digne  introduction  au 
volume  et  dispose  à  mieux  goûter  les  œuvres  de  cette  école  vénitienne,  fruits 
séduisants  d'une  race  active,  dévote  et  sensuelle,  où  se  révèlent  un  si  profond 
amour  de  la  nature  et  de  la  vie,  une  si  vive  compréhension  du  décor  harmo- 
nieux, une  si  admirable  intelligence  de  la  lumière  et,  par  suite,  de  la  couleur.  Et, 
en  quelques  traits  caractéristiques,  nous  sont  indiqués  le  rôle  et  la  signification 
de  l'œuvre  des  maîtres  en  qui  se  résume  cette  merveilleuse  efflorescence  :  la 
famille  des  Vivarini,  dans  laquelle  commencent  à  se  dégager  les  tendances  locales  ; 
celle  des  Bellini,  où  se  fondent  les  éléments  épars  que  le  génie  vénitien  allait 
transformer  en  créations  si  éclatantes  ;  puis  le  lumineux  Carpaccio,  et  Giorgione, 
et  Palma,  et  le  dieu  Titien,  et  le  fastueux  Véronèse,  et  Tintoret,  le  fougueux 
virtuose,  et  le  brillant  Tiepolo,  et  tant  d'autres  bien  connus,  plus  ou  moins 
grands. 

Nous  allons  les  retrouver  tous,  et  quelques  étrangers  aussi,  sinon  avec  tous 
leurs  chefs-d'œuvre,  du  moins  avec  suffisamment  d'œuvres  marquantes  —  d'ail- 
leurs plus  éloquentes,  dans  ce  milieu  où  elles  furent  créées,  que  partout  ailleurs, 
—  aux  visites  où  MM.  Lafenestre  et  Richtenberger  nous  guident  ensuite  :  à  l'Aca- 
démie, aux  églises,  oratoires  et  sciiolc,  aux  édifices   publics  et  aux   collections 

1.  Paris,  Librairies-Imprimeries  réunies.  Un  volume  in-i6,  de  363  p.,  orné  de  100 
reprod.  photogr.  et  de  6  plans. 
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particulières,  à  cette  île  de  Murano,  enfin,  qui  vit  les  débuts  de  la  peinture  véni- 
tienne au  xv"  sièle,  et  les  détails  historiques  et  critiques  qui  nous  seront  fournis 
sur  chaque  tableau  nous  aideront  à  entrer  plus  avant  dans  l'intimité  de  l'artiste 
et  de  son  œuvre. 

Que  désirer  de  plus?  Un  souvenir  tangible  des  merveilles  admirées?  Le 
voici,  sous  forme  de  cent   excellentes    photogravures,  reproduisant  les  chefs- 


LE    DEPART    DES    FIANCÉS,    PAR    VITTOUE    CARPACCIO     (FRAGMENT). 

(Académie  des  Beaux-Arts,  Venise) 


d'œuvre  les  plus  renommés  :  les  gracieuses  et  douces  Madones  de  Giovanni 
Bellini,  à  l'Académie,  à  San  Zaccaria,  aux  Frari  et  ailleurs;  Le  Pêcheur  remettant 
au  doge  l'anneau  de  Saint-Marc,  de  Paris  Bordone  ;  les  admirables  épisodes  de  la 
vie  de  sainte  Ursule,  de  saint  Georges,  de  saint  Jérôme,  par  Carpaccio;  le  Saint 
Georges,  de  Mantegna  ;  Le  Miracle  de  saint  Marc,  du  Tintoret  ;  VAssomjMon,  de 
Titien  et  sa  Vierge  de  la  famille  Pesaro  ;  le  Baptême  du  Christ  et  la  ISaissance  du 
Christ,  de  Cima  da  Conegliano  ;  la  Sainte  Barbe,  de  Palma  ;  la  Présentation  au 
Temple,  de  Tintoret,  et' ses  toiles  de  la  scuola  de  San  Rocco;  et  les  Véronèse  du 
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Palais  ducal,  et  les  Tiepolo  du  palais  Labia  ;  le  Mahomet  II,  de  Gentile  Bellini,  de 
cette  galerie  Layard  dont  nous  avons  entretenu  nos  lecteurs  le  mois  dernier; 
...  bien  d'autres  encore,  qui  font  de  ce  livre  non  seulement  le  plus  exact  et  le  plus 
complet  mais  encore  le  plus  séduisant  des  guides. 

A.   M. 

LE  CORNICI  ITALIANE,  dalla  meta  del  secolo  XV°  allô  scorcio  del  secolo  XVI" 

Par  M.  GuGGENiiEiM  '. 

'érudit  antiquaire  vénitien,  M.  Guggenheim, 
vient  d'avoir  l'heureuse  inspiration  de  re- 
cueillir et  de  publier  les  plus  beaux  modèles 
de  cadres  de  la  Renaissance  conservés  dans 
les  collections  publiques  ou  privées  d'Italie. 
Les  cent  planches  irréprochables  de  ce  bel 
album  sont  d'un  véritable  enseignement 
pour  l'histoire  de  l'art  ornemental;  nous 
souhaitons  qu'elles  aillent,  chez  nous,  à 
leur  adresse  et  suscitent  des  études  sé- 
rieuses, car  l'industrie  artistique  du  cadre 
est  abaissée  au  plus  honteux  niveau.  Il  est 
vrai  que  les  peintres  se  sont  désintéressés, 
pour  ainsi  dire,  de  la  question  et  se  contentent,  par  lassitude  ou  nonchaloir,  de 
bordures  prétentieuses  dont  les  meilleures  sont  sans  caractère  et  sans  style;  il 
n'existe  plus  ni  richesse,  ni  variété  dans  une  production  banalisée  jusqu'à  l'ou- 
trance et  tombée  dans  le  bas  commerce.  Nos  musées  eux-mêmes  ont  renoncé  à 
toute  recherche,  vont  à  l'économie  et  encadrent  les  chefs-d'œuvre  qu'ils  conser- 
vent dans  d'indigents  châssis  dorés  dont  le  mastic  s'écaille.  On  compterait  sur 
les  doigts  de  la  main  les  beaux  cadres  du  Louvre. 

Les  musées  de  Londres,  de  Vienne,  de  Berlin,  à  l'inverse,  font  aujourd'hui  la 
chasse  aux  cadres  de  style.  M.  Guggenheim  vient  donc  juste  à  son  heure,  avec  son 
grand  portefeuille,  pour  nous  montrer  l'incroyable  variété  d'élégances  que  la 
Renaissance  a  poursuivie,  aux  temps  où  à  chaque  tableau  on  préparait  un  cadre 
unique  et  approprié.  Il  n'a  pourtant  choisi  qu'une  centaine  de  modèles,  parmi  les 
cadres  des  fabriques  toscane,  émilienne  et  vénitienne.  C'est  à  la  lin  du  xv°  siècle 
qu'apparaissent  les  plus  beaux,  alors  qu'il  subsiste  encore  de  somptueux 
échantillons  du  style  gothique  à  fleurons,  ogives  et  festons  de  feuillages  hiératisés. 
Mais  l'architecture  de  la  Renaissance  triomphe  bientôt  et,  pendant  tout  le 
XVI'  siècle,  en  haut  ou  bas-relief,  la  construction  des  cadres  suit  parallèlement 
la  grande  architecture  des  portiques,  des  fenêtres,  des  frises,  des  frontons  monu- 
mentaux. Il  en  est  d'arrondis  comme  des  niches,  de  circulaires  dont  la  forme  est 
tantôt  avouée,  tantôt  inscrite  dans  un  motif  quadrangulaire,  de  tripartites,  où  de 
gracieuses  colonnes  viennent  séparer  les  panneaux  d'un  faux  triptyque  et  sup- 
porter une  élégante  corniche;  il  en  est  de  couverts  d'inscriptions;  il  en  est  qui 
semblent  gravés  dans  le  marbre  ou  sont  tout  ouvrés  d'intarsio.  Mais  toujours  les 
proportions  sont  exquises,  la  base  et  le  tympan  équilibrés,  les  tores  robustes,  les 
guirlandes,  les  saillies  grasses  et  calculées  pour  arrêter  et  faire  jouer  la  lumière. 
1.  100  tavole  (120  cornici).  In-folio.  Milano,  U.  Hœpli,  1897. 
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•  Encore  une  fois,  la  diversité  fut  infinie,  bien  que  la  grande  majorité  des 
profils  italiens  ait  été  par  destination  première  des  cadres  de  tableaux  de 
sainteté.  C'est  le  style  français  des  xvir  et  xviii"  siècles  qui  arrêta  l'essor  de  cette 
belle  production,  dont  l'histoire  fait,  à  vrai  dire,  partie  de  celle  de  la  sculpture  sur 
bois.  Le  présent  répertoire  devrait  donc  logiquement  être  étudié  comme  une 
préface  à  l'étude  des  modèles  dits  de  style  Louis  XIII  à  Louis  XVI,  et,  pour  un 
esprit  chercheur,  ce  serait  un  joli  problème  [que  [de  donner  à  un  portrait  de  la 
fin  du  xix=  siècle,  à  un  paysage  de  marque,  à  une  marine  colorée,  à  une 
nature  morte,  une  bordure  originale  qui  fît  corps  avec  le  sujet  et  fût  elle-même 
une  œuvre  réfléchie  et  sans  duplicata. 

A.   R. 
FLORENCE  ET  LA  TOSCANE 

Par   M.Eugène  Mùntzi. 

M.  Eugène  Mûntz  publie  le  récit  pittoresque  de  ses  excursions  au  pays  de 
Toscane.  Il  donne  ainsi  un  complément  à  son  Histoire  de  la  Renaissance,  en  évo- 
quant les  paysages,  les  monuments,  les  villes,  le  sol  même  qui  ont  vu  naître  tant 
de  chefs-d'œuvre.  Naturellement,  Florence  et  Pise  occupent  la  première  place 
dans  l'ouvrage  de  M.  Mûntz  ;  on  y  retrouve  la  description  et  l'histoire  des  mer- 
veilles que  tous  les  voyageurs  ont  visitées  et  racontées.  Mais  ce  n'est  pas  là 
qu'est  l'intérêt  principal  de  ces  Mémoires  d'un  Touriste  en  Italie  ;  trop  de  gravures 
et  de  photographies  ont  popularisé  le  Campo  Santo  et  la  chapelle  de  Saint- 
Laurent.  L'attrait  du  nouveau  livre  de  M.  Mûntz  est  dans  ses  promenades  aux 
coins  les  moins  fréquentés  de  la  Toscane. 

En  Italie,  il  n'y  a  pas  de  trésors  d'art  que  dans  les  capitales  ;  on  en  trouve, 
et  des  plus  précieux,  dans  des  bourgades  —  à  peine  des  petites  villes,  —  dans 
des  couvents,  des  villas,  à  tous  les  détours  des  vallées.  Mais  qui  va  les  y  chercher  ? 
Le  chemin  de  fer  n'y  passe  pas,  ou  la  station  est  loin  et  les  amateurs  d'art  cou- 
rent au  plus  pressé,  à  Florence,  Rome  et  Naples  qu'il  est  de  bon  goût  d'avoir 
vues,  ne  fût-ce  qu'en  quelques  heures.  Personne  ne  songe  à  s'arrêter  à  Lucques,à 
Empoli,  à  visiter  Castel  Fiorentino,  Monte  Oliveto,  Pienza,  Montepulciano  ; 
personne,  excepté  ceux  qui  veulent  connaître  la  Toscane. 

Parmi  les  milliers  de  voyageurs  qui  ont  traversé  Florence,  combien  en  est-il 
qui  aient  consacré  leurs  journées,  non  pas  à  faire  l'excursion  de  Fiesole,  mais  à 
voir  Vallombreuse,  le  val  d'Emma,  et  à  frapper  à  la  porte  des  villas  des  Médicis  ? 

M.  Eugène  Mûntz  n'a  pas  manqué  un  seul  de  ces  pèlerinages  respectueux  aux 
sources  delaRenaissance.il  est  entré  dans  la  villa  de  Poggio  a  Cajano,  dans  la  villa 
Careggi,  où  les  premiers  Médicis  allaient  se  reposer  en  sécurité  du  tracas  de 
leurs  affaires,  où  se  tinrent  tant  de  doctes  entretiens  sur  les  sujets  les  plus  élevés 
et  les  plus  subtils  de  l'art.  Les  impressions  qu'il  en  a  rapportées  nous  font  com- 
prendre dans  quelle  atmosphère  apaisée,  sous  quel  ciel  limpide,  au  milieu  de 
quelle  nature  austère  et  douce,  vécurent  les  maîtres]  florentins.  Leur  àme  a  tou- 
jours gardé  le  reflet  de  leur  milieu,  et  il  faut  faire  la  part  delà  terre  nourricière 
dans  l'éclosion  de  génies  tels  que  Masaccio,  Filippo  Lippi,  Fra  Angelico,  Léonard 
et  Michel-Ange.  M.  Eugène  Mûntz  nous  l'a  rappelé  dans  son  récit  érudit  et  familier. 

G.   S. 
1.  In-4°,  de  320  p.,  orné  de  372  grav.  Paris,  Hachette,  1897. 


L'Adniinistrateur-g<5rant  :  J.  ROUAM. 
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LA    COLLECTION 
DU    COMTE    ISAAC    DE    CAMONDO 

Le  Louvre  est  un  Musée  dont  l'his- 
toire est  bien  étonnante.  L'un  des  plus 
mal  dotés  parmi  les  établissements  simi- 
laires, il  trouve  le  moyen  d'être  cependant 
l'un  des  plus  riches,  un  de  ceux  qui,  avec 
des  ressources  plus  que  modestes,  se 
transforment  et  se  modifient  sans  cesse. 
Je  n'en  sais  guère  de  plus  attaqué  ;  mais 
on  dirait  que  ces  attaques  laissent  assez 
froids  la  plupart  de  ses  visiteurs.  On  ferait, 
pour  le  moins,  un  gros  in-folio  en  réu- 
nissant les  articles,  les  uns  isolés,  les 
autres  poursuivant  une  véritable  cam- 
pagne et  une  attaque  en  règle,  qui,  depuis 


CNûMEir^ 
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vingt-cinq  ans,  ont  été  dirigées  contre  notre  grand  musée  natio- 
nal. Et  tandis  qu'on  exposait  les  crimes  qui  se  commettaient  au 
Louvre,  sans  se  douter  des  difficultés  sans  nombre  et  d'ordre  divers 
auxquelles  se  heurtent  et  finissent  par  se  briser  les  volontés  les  mieux 
trempées,  le  Musée  s'arrondissait,  s'enrichissait  sans  bourse  délier, 
chaque  jour  amenant  de  nouveaux  dons,  de  nouvelles  libéralités. 
N'allez  pas  croire  que  de  tels  dons  soient  intéressés  :  les  noms  des 
morts  n'ont  point  été  inscrits  en  belles  lettres  d'or  sur  une  table  de 
marbre,  qui  formerait  cependant  un  beau  décor  pour  notre  vesti- 
bule ;  les  vivants  ont  à  peine  reçu  un  remerciement,  encore  moins 
une  récompense.  Cela  semble  tout  naturel^  et  notre  pays  demeure,  à 
ce  point  de  vue,  la  patrie  des  dévouements  obscurs,  qui  ne  cherchent 
leur  satisfaction  que  dans  le  sentiment  du  devoir  accompli.  C'est 
très  beau  assurément;  j'estime  cependant  qu'on  pourrait  faire  plus 
et  répondre  avec  plus  de  courtoisie  à  tant  de  désintéressement. 

Si  je  ne  craignais  de  pécher  par  omission  et  aussi  de  fatiguer  le 
lecteur,  je  pourrais  dresser  une  longue  liste  des  bienfaiteurs  qui, 
depuis  vingt-cinq  ans,  pour  ne  pas  remonter  plus  haut,  ont  enrichi 
le  Louvre  de  cadeaux  inestimables  ou  l'enrichiront  plus  tard  par  des 
legs  dont  la  teneur  nous  est  dès  maintenant  connue.  Pour  aujour- 
d'hui, il  me  suffira  de  faire  sommairement  connaître  le  don  que  M.  le 
comte  I.  de  Camondo  vient  de  faire  au  Louvre.  M.  le  comte  de 
Camondo  s'était  jusqu'ici  surtout  signalé  par  son  goût  pour  le  beau 
mobilier  du  xvni'=  siècle,  pour  les  œuvres  de  peinture  de  l'école 
modei'ne,  pour  les  Monet  et  les  Degas,  pour  les  estampes  japonaises. 
Nouveau  venu  dans  l'admiration  de  la  Renaissance,  tout  en  gardant 
au  fond  du  cœur  ses  anciennes  amours,  il  a  voulu  former  une  collec- 
tion d'objets  d'art,  de  sculptures  surtout,  choisis  parmi  les  plus  beaux 
spécimens  de  l'art  de  cette  époque  ;  et,  suivant  l'exemple  de  plusieurs 
collectionneurs,  de  His  de  la  Salle,  de  la  marquise  Arconati-Visconti, 
il  a  voulu  que,  dès  son  vivant,  les  conservateurs  du  Musée  du  Louvre 
puissent  dire  en  entrant  chez  lui  :  «  Ceci  nous  appartient,  ou  plutôt 
appartient  à  la  France.  »  Cette  collection,  —  ou  plutôt  ce  commen- 
cement de  collection,  —  qui  sera,  que  dis-je?  qui  est  déjà  augmentée 
à  l'heure  qu'il  est,  et  le  sera  largement  par  la  suite,  — j'ai  l'honneur 
de  la  présenter  aujourd'hui  aux  lecteurs  de  la  Gazette.  Je  le  ferai  aussi 
brièvement  que  possible,  me  bornant  à  indiquer  la  place  que  ces 
objets  tiennent  dans  l'histoire  de  l'art, la  place  aussi  qu'ils  tiendront 
dans  nos  collections.  Aussi  bien  ne  suis-je  pas  absolument  qualifié 
pour  examiner  des  pièces  qui  doivent  presque  toutes  prendre  rang 
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dans  les  séries  de  la  sculpture  ;  je  demande  donc  l'indulgence  des 
lecteurs  pour  des  appréciations  qui,  forcément,  seront  incomplètes. 


L'art  du  moyen  âge,  sous  les  espèces  de  la  sculpture,  a  assez 


BAS-RELIEF   EN   MARBUE,    PROVENANT    d'iN    RETABLE 
Travail  français  ou  flamand  ;  xv^  siècle  (CollccUon  de  M,  le  comte  I.  de  Camoudo) 

récemment,  en  somme,  pris  place  dans  les  collections   d'amateurs. 
Je  sais  bien  que,  depuis  de  longues  années  déjà,  certains  collection- 
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neurs  convaincus  ont  réuni  patiemment  des  débris  de  notre  sculp- 
ture nationale,  débris  souvent  charmants,  mais  dédaignés  par 
leurs  confrères  plus  riches,  qui  n'adressaient  guère  leurs  dévotions 
qu'à  la  Renaissance.  Ces  précurseurs,  petit  à  petit,  ont  fait  école,  et 
c'est  à  qui  s'arrachera  maintenant  les  délicats  bas-reliefs  provenant 
des  autels  ou  des  retables,  les  pleureurs  des  tombeaux,  les  fragments 
même  d'architecture  qui,  par  leurs  dimensions,  sont  susceptibles  de 
prendre  place  dans  un  appartement.  En  quelques  années,  le  prix  de 
ces  objets  a  décuplé  :  on  les  convoite  d'autant  plus  qu'ils  sont  très 
rares,  surtout  quand,  aux  qualités  de  pittoresque,  d'imprévu  ou 
de  beauté  qu'on  y  recherche,  se  joint  une  conservation  parfaite. 
Le  bas-relief  de  marbre  qui  est  ici  reproduit  réunit  toutes  les 
qualités  de  l'oiseau  rare  ;  en  outre,  il  a  conservé  son  ancienne  poly- 
chromie, ce  qui  est  un  attrait  de  plus,  maintenant  qu'on  n'ose  plus 
guère  nier  que  la  sculptui'e  ancienne  empruntât  à  la  couleur  un 
supplément  de  charme  auquel  nos  yeux,  gâtés  par  le  commerce  avec 
des  antiques  de  second  ordre,  ont  peine  à  se  réhabituer.  Mais  l'évo- 
lution se  fait  et  le  moment  n'est  pas  éloigné  qu'une  statue  dépourvue 
de  sa  couleur  nous  semblera  nue,  presque  indécente.  Ce  charmant 
morceau  qui,  comme  beaucoup  de  sculptures  de  retable,  tient  le  mi- 
lieu entre  la  bosse  et  le  bas-relief  proprement  dit,  provient  de  Va- 
lence. On  peut  supposer  qu'il  a  fait  partie  d'un  ensemble  considé- 
rable ;  quand  cet  ensemble  a  été  déplacé  ou  peut-être  détruit,  on  a 
conservé  le  morceau  qui,  sans  doute,  paraissait  le  plus  curieux  pour 
la  valeur  iconographique  qu'on  y  attachait. 

Quel  est  le  svijet  représenté  ici  ?  Il  est  assez  difficile  de  le 
savoir,  car  cette  scène  échappe  à  toute  donnée  iconographique  d'un 
caractère  général  et  ne  pourrait  être  éclairée  que  par  les  bas-reliefs 
qui  la  précédaient  ou  la  suivaient.  Il  est  de  même  impossible  de 
désigner  d'une  façon  certaine  le  roi  dont  on  a  voulu  tracer  l'image. 
Car  ici,  à  n'en  pas  douter,  l'artiste  a  voulu  donner  le  portrait 
d'un  roi  :  tout  l'indique,  la  couronne  qui  ceint  le  casque,  comme 
les  armoiries  écartelées  en  sautoir  d'Aragon  et  de  Sicile,  sculp- 
tées et  peintes,  bien  en  vedette,  sur  l'écu  du  personnage  principal. 
On  a  nommé  Don  Jayme  P''  le  Conquérant  (1213-1276)  ;  cette  opinion 
est  de  celles  qu'il  est  plus  facile  de  combattre  que  de  défendre,  surtout 
à  cause  des  armoiries  :  en  tout  cas,  il  s'agit  d'un  roi  d'Aragon;  et 
cette  constatation  suffit  amplement  au  point  de  vue  artistique,  si  elle 
ne  nous  satisfait  pas  complètement  au  point  de  vue  archéologique. 
Même  en  admettant  que  ce  fût  le  portrait  de  Don  Jayme,  ce  ne  serait 
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qu'un  portrait  rétrospectif,  dépourvu  de  toute  authenticité  au  point 
de  vue  iconographique,  car  le  bas-relief  appartient  au  milieu  du 
xv"  siècle  environ.  C'est  la  date  que  permettent  de  lui  assigner  et  le 
style  des  figures  et  leur  accoutrement  des  plus  curieux  et  finement 


UN    SAINT    MOINE 
Bronze  espagnol  du  xvii<=  siècle  {CoUecUon  de  M.  le  comte  1.  de  Camoudo) 


détaillés  et  aussi  le  style  de  l'architecture,  qui  est  d'une  grande  sou- 
plesse d'exécution  et  d'un  décor  très  varié. 

Cette  scène  de  chevauchée  est-elle  due  à  un  artiste  espagnol  ?  Sa 
provenance  valencienne  pourrait,  au  premier  abord,  le  faire  croire. 
Je  suis,  pour  ma  part,  d'un  avis  différent;  sans  m'inscrire  catégori- 
quement en  faux  contre  une  attribution  qui,  en  somme,  a  pour  elle 
toutes   les    vraisemblances,  je    trouve  dans  ce  bas-relief  trop  de 
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points  communs  avec  les  œuvres  exécutées  en  France  ou  en  Flandre 
à  la  même  époque  pour  ne  pas  considérer  comme  plausible  son  attri- 
bution à  un  artiste  français  ou  flamand,  mais  plutôt  français.  Faire 
à  ce  propos  une  longue  dissertation  sur  les  artistes  français  qui  ont 
travaillé  dans  la  péninsule  serait  un  hors-d'œuvre  ;  il  me  suffira  de 
rappeler  que  la  trace  de  leur  passage  se  retrouve  à  chaque  pas  en 
Espagne;  et,  en  Aragon,  il  y  a  encore  moins  de  sujet  d'être  étonné 
d'une  pareille  invasion  d'un  style  étranger.  Admettrail-on ,  au  surplus, 
que  le  sculpteur  était  espagnol,  qu'il  faudrait  reconnaître  aussi  qu'il 
avait  vu  des  œuvres  françaises,  qu'il  avait  adopté  complètement  leur 
main  d'œuvre  et  leur  style.  J'oubliais  de  dire  que  les  armures,  les 
housses  des  chevaux,  les  armoiries,  les  fonds  sont  peints,  ce  qui  con- 
court à  donner  au  bas-relief  un  caractère  de  préciosité  exquis,  ce  qui 
contribue  aussi  à  faire  ressortir  les  physionomies,  toutes  variées  et 
expressives^  ce  qui  ne  se  rencontre  pas  toujours  dans  les  œuvres  de 
cet  ordre.  C'est  une  œuvre  soignée  dans  tous  ses  détails,  et  oîi  l'archéo- 
logue et  l'amateur  peuvent  à  la  fois  trouver  satisfaction. 

Je  donnerai  une  entorse  à  la  chronologie  pour  signaler  tout  de 
suite  ici,  sans  m'arrèter  à  des  monuments  du  xv''  siècle  qui  me 
retiendront  plus  longtemps  tout  à  l'heure,  une  fort  intéressante 
statuette  de  bronze,  représentant  un  saint  moine,  que  j'attribue  à 
l'école  espagnole  du  xvu°  siècle.  Ce  moine,  vêtu  d'une  robe  serrée  à 
la  taille  par  une  cordelière,  rappelle,  par  son  attitude  extatique,  les 
sculptures  d'Alonso  Caho  et  de  Pedro  de  Mena;  elle  n'a  point,  je  me 
hâte  de  le  dire,  cette  acuité  dans  l'ascétisme,  ce  réalisme  troublant 
et  un  peu  inquiétant  du  célèbre  Saint  François  d'Assise;  mais  c'est 
une  figure  qui  appartient  au  même  courant  artistique.  Ce  n'est  peut- 
être  pas  l'œuvre  d'un  chef  d'école  ;  mais  elle  offre  des  qualités 
sérieuses  de  dessin  et  de  modelé,  de  simplicité  aussi,  ce  qui  est 
précieux  en  sculpture.  J'imagine  que,  quand  elle  entrera  au  Louvre, 
—  ai-je  besoin  de  dire  que  le  plus  tard  sera  le  mieux  ?  —  elle 
y  fera  bonne  figure  et  contribuera  à  réhabiliter  un  art  qui  fut  très 
grand  et  qui,  en  dehors  des  musées  et  des  monuments  d'Espagne, 
n'a  pas  encore  la  place  à  laquelle  il  a  véritablement  droit.  Sauf 
pour  la  peinture  espagnole  et  quelques  morceaux  de  sculpture  pour 
lesquels  on  a  épuisé  toutes  les  épithètes  admiratives,  on  n'a  guère 
que  dédain  pour  l'art  de  la  péninsule  ;  on  a  tort:  cet  art  fut  grand, 
et  nous  le  nions  par  un  de  ces  préjugés  artistiques  dont  on  revien- 
dra le  jour  oîi  quelque  critique  d'art,  né  au  bon  moment  et  sous  une 
étoile  favorable,  aura  découvert  l'Espagne. 
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*  * 


De  l'Espagne  à  la  Flandre,  la  transition  est  moins  longue  au 


SAINT    TROND 

Buste  en  bois  de  chêne.  Flandre,  commencement  du  xvi"  siècle  (Collection  de  M.  le  comte  I-  de  Camondo) 

point  de  vue  artistique  qu'au  point  de  vue  géographique,  et  le  beau 
buste  sculpté  en  plein  chêne  du  vénérable  patron  de  Liège,  que  je 
présente  au  lecteur,  a  vu  le  jour  à  une  époque  fort  peu  éloignée  du 
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moment  où  le  roi  d'Espagne  allait  recueillir  l'héritage  de  la  maison 
de  Bourgogne.  Ce  buste  était  un  reliquaire,  ainsi  que  l'atteste  l'ou- 
verture pratiquée  sur  la  poitrine  au-dessous  du  mors  ou  fermait^  qui 
réunit  les  bords  de  la  lourde  chape  aux  orfrois  chargés  de  broderie 
qui  semblent  peser  sur  les  épaules  du  saint.  Cette  ouverture  est 
fermée  aujourd'hui  par  un  panneau  mobile,  et  l'aspect  général  de  la 
sculpture  y  gagne  incontestablement  ;  mais  j'ai  connu  ce  buste  sans 
cette  adjonction,  devenue  très  nécessaire  le  jour  où  il  a  cessé  d'être 
un  objet  de  dévotion  pour  les  fidèles,  pour  devenir  un  objet  d'étude 
pour  les  artistes.  Cette  figure  est  le  spécimen  d'un  art  qui  n'est 
pas  l'eprésenté  dans  nos  musées^  au  Louvre  surtout,  où  je  ne  vois 
guère  que  le  beau  calvaire  de  Nivelles  à  signaler  parmi  les  œuvres 
flamandes  du  commencement  du  xvi'=  siècle  appartenant  à  l'école 
réaliste.  La  pierre  tombale  de  Jean  de  Cromoy  est  une  œuvre  superbe, 
sans  doute,  par  sa  composition  et  la  finesse  de  sa  technique  ;  mais 
c'est  une  œuvre  remplie  d'italianisme  ;  Bernard  van  Orley  et  ses 
souvenirs,  rapportés  d'Italie,  ne  sont  pas  loin  ;  un  Milanais  ou  un 
Florentin  n'eût  pas  imaginé  une  autre  décoration  ;  le  Flamand  ne 
reparaît  que  dans  l'exécution,  un  peu  plus  lourde  et  plus  confuse, 
trop  surchargée,  en  un  mot.  On  sent  la  main  d'un  artiste,  tout 
joyeux  de  dessiner  des  arabesques  et  de  sculpter  des  candélabres  à 
la  mode,  mais  qui,  en  sa  prime  jeunesse,  a  appris  son  métier  chez 
un  sculpteur  gothique.  Le  buste  de  Saint-Trond,  bien  que  du  premier 
quart  du  xvi'=  siècle,  est  encore  conçu  et  exécuté  suivant  les  errements 
du  moyen  âge  ;  toute  l'ornementation  est  gothique,  aussi  bien  les 
broderies  de  la  mitre,  solidement  assise  sur  la  tète,  que  les  figures 
d'apôtres  brodées  sur  la  chape.  Le  visage,  au  nez  effilé  et  un  peu  long, 
comme  dans  beaucoup  de  sculptures  sur  bois  que  le  temps  semble 
avoir  un  peu  gauchies,  non  sans  leur  donner  parfois  un  certain 
charme  de  plus,  a  une  expression  de  bienveillance  indéfinissable  qui 
réside  dans  la  grâce  un  peu  charnue  de  la  bouche,  dans  le  modelé 
très  savant  et  très  réaliste  des  joues,  modelé  exempt  de  cette  brutalité 
qui  dépare  trop  de  sculptures  de  la  même  école  et  surtout  les  sculp- 
tures exécutées  sur  les  confins  des  pays  germaniques.  Ce  buste  est 
une  maîtresse  pièce  d'une  école  que  les  savants  belges  commencent 
à  peine  à  faire  sortir  de  l'ombre,  bien  que  les  monuments  en  soient 
encore  nombreux,  et  qui,  en  tout  cas,  n'est  guère  connue  chez 
nous  par  des  spécimens  de  cette  valeur.  Car ,  dans  cette  sculp- 
ture flamande  —  et  dans  la  peinture  aussi  —  il  faut  toujours,  ce  me 
semble,  faire  deux  parts  :  il  faut  classer,  d'un  côté,  les  morceaux  qui 
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Bois  peint  et  doré  d-aXV?  Siècle 
(   Collection  de  M.  le  Comte  I.de  Camondo    ) 
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représentent  le  travail  courant  des  artistes  embrigadés  par  l'organi- 
sation des  gildes,  morceaux  souvent  charmants,  mais  qui,  comme 
dans  toute  œuvre  ayant  un  caractère  un  pou  industriel  et  banal,  se  ré- 
pètent sans  accuser  la  personnalité  de  l'artiste  ;  de  l'autre,  les  œuvres 
des  maîtres,  des  artistes  créateurs,  des  chefs  d'écoles  ou  d'ateliers  qui, 
en  faisant  une  figure  de  saint,  ont  su  y  mettre  quelque  chose  de  leur 
âme  et  imprimer  à  leur  travail  le  sceau  de  leur  talent  ou  de  leur 
génie. 


C'est  encore  d'une  sculpture  sur  bois,  qu'a  reproduite  la  pointe 
de  M.  Guérard,  que  je  vais  parler;  mais  celle-ci  n'a  point  vu  le  jour  en 
Flandre.  Ce  Saint  Georges  qui  s'apprête  à  percer  le  dragon  de  sa 
lance  est  —  suivant  mon  sentiment  —  une  œuvre  italienne.  OEuvre 
complexe,  du  reste,  et  dont  il  serait  difficile  de  donner,  sans  fournir 
de. nombreux  points  de  comparaison,  une  appréciation  définitive.  De 
grandes  dimensions,  —  ce  groupe  est  demi-nature  et  sculpté  en  bois 
de  chêne,  entièrement  peint  et  doré,  —  une  telle  sculpture  a  pu 
prendre  naissance  dans  le  nord  de  l'Italie,  au  xv"  siècle,  ainsi  que 
permet  de  le  conjecturer  l'accoutrement  du  personnage  ;  mais  l'ar- 
tiste qui  l'a  conçue  et  exécutée  subissait  inconsciemment,  ou  cons- 
ciemment peut-être,  une  influence  flamande  et  surtout  une  influence 
allemande.  Le  cheval  a  l'allure  qu'on  retrouve  dans  nombre  de  groupes 
allemands  similaires,  bien  que  certaines  parties,  la  croupe  notam- 
ment, soient  modelées  avec  plus  de  soin  '.  L'armure,  avec  ses 
tassettes  en  tuiles,  retombant  sur  les  cuisses,  et  dont  tous  les  détails 
sont  minutieusement  indiqués,  sans  sécheresse,  aurait  pu  être  aussi 
bien  sculptée  en  Allemagne  qu'en  Italie  ;  mais  où  la  nationalité 
italienne  de  l'artiste  se  trahit  complètement,  c'est  dans  le  visage  du 
saint,  charmante  figure  encadrée  de  longs  cheveux  bouclés,  que 
recouvre  à  demi  un  bonnet,  ou  plutôt  une  calotte  de  métal;  le  type, 
très  mâle,  mais  très  aimable,  est  incontestablement  italien  et  je  ne 

1.  L'allure  du  cheval  n'est  pas  rendue  sous  tous  ses  aspects  par  la  gravure  ; 
mais  il  fallait  prendre  un  parti  et  le  graveur  ne  pouvait  représenter  le  monument 
que  de  profil  ;  en  réalité,  c'est  surtout  en  regardant  ce  monument  par  derrière, 
qu'on  se  rend  compte  des  différences  que  je  signale  ici  avec  les  figures  du  même 
genre  sculptées  en  Allemagne  ou  en  Flandre  ;  c'est  aussi  en  considérant  ce  groupe 
sous  cet  angle  qu'on  voit  combien  le  cavalier  est  bien  en  selle,  combien  l'incli- 
naison donnée  au  torse,  le  mouvement  des  jambes  appuyant  sur  les  étriers,  sont 
supérieurement  observés. 
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serais  pas  éloigné  de  penser  que  ce  groupe  a  vu  le  jour  en  territoire 
vénitien.  Je  lui  trouve  une  certaine  parenté  —  autant  qu'il  peut  en 
exister  entre  des  monuments  de  destination  assez  différente  —  avec 
la  fameuse  statue  équestre,  en  bois,  élevée  par  la  République  de 
Venise  au-dessus  du  tombeau  du  condottiere  Paolo  Savelli,  dans 
l'église  de  Santa  Maria  Gloriosa  dei  Frari.  Mais  pour  glorifier  la 
mémoire  de  l'aventurier  qui  avait  combattu  pour  la  Sérénissime 
République,  l'artiste  a  dû  exécuter  une  statue  de  chef  d'armée,  de 
condottiere  ayant  quelque  chose  d'héroïque  dans  son  allure.  Le 
cheval  marche  tranquillement  l'amble  et  le  cavalier,  assis  commodé- 
ment dans  sa  selle,  tient  de  la  main  gauche  le  bâton  de  comman- 
dement qu'il  appuie  sur  sa  cuisse.  C'est  le  même  type  de  chef  d'armée 
qu'ont  immortalisé  les  peintures  de  Saint-Marie-des-Fleurs,  à  Flo- 
rence. Ici,  au  contraire,  le  cavalier  est  représenté  en  action  ;  il  va 
combattre  ;  son  cheval  se  prépare  à  quitter  le  pas  pour  le  galop. 

Si  j'insiste  ainsi  sur  ces  différences  très  essentielles, qui,  par  un 
certain  côté,  vont  plutôt  contre  une  origine  italienne  très  probable, 
c'est  que  je  voudrais  prévenir  une  opinion  que  de  très  bons  connais- 
seurs ont  émise  au  sujet  de  ce  groupe  ;  on  a  dit  notamment  qu'il  était 
plutôt  flamand  ou  allemand  qu'italien,  parce  que,  à  l'époque  oii  il 
aurait  été  sculpté,  le  type  le  plus  généralement  adopté  par  les  artistes 
italiens  pour  les  figures  équestres  était  fixé  ;  une  figure  exécutée  à 
Venise  aurait  plus  ou  moins  été  inspirée  par  le  Colleone  de  Verroc- 
chio.  S'il  était  démontré  que  le  groupe  de  la  collection  Camondo 
appartient  à  la  fin  du  xv"  ou  au  commencement  du  xvi'^  siècle,  je  par- 
tagerais entièrement  cet  avis.  Mais,  sur  ce  point,  le  doute  n'est  pas 
possible  :  nous  avons  affaire  à  une  œuvre  fort  antérieure;  le  costume 
en  fait  foi.  Ce  bois  date  d'une  époque  oii  la  statue  de  Colleone  n'était 
pas  encore  enfantée  et  rien  d'étonnant  dès  lors  de  n'y  trouver  aucune 
réminiscence  d'une  statue  promptement  devenue  pour  ainsi  dire 
classique. 

En  résumé,  j'estime  que  le  Saint  Georges  a  vu  le  jour  en  Italie, 
peut-être  à  Venise,  à  coup  sûr  dans  le  nord  de  la  Péninsule,  en  plein 
xv"  siècle. 


Je  viens  de  mentionner  quelques  œuvres  d'art  d'un  très  grand 
intérêt;  il  me  faut  dire  un  mot  ici  d'un  bas-relief  en  bronze,  exécuté 
en  Italie  au  xv"  siècle,  et  qui  est  tout  à  fait  hors  de  pair.  C'est  un 
monument  de  premier  ordre,  tel  qu'on  en  trouve  seulement  dans  de 
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grands  musées  ou  dans  ]es  rares  collections  formées  à  une  époque 
où  l'art  du  xv"  siècle  était  dédaigné.  11  appartient  à  la  série  des 
œuvres  que  Piot  ramassait  en  Italie  pour  un  morceau  de  pain  et 
qu'il  vit  repoussées  quand  il  offrit,  en  18i9,  de  les  céder  au  Louvre 
pour  un  prix  dont  la  modicité  fait  sourire  aujourd'hui.  Je  n'ai  pas 
besoin  de  décrire  longuement  ce  bas-relief  de  la  Crucifixion,  dont  le 
lecteur  a  une  excellente  reproduction  sous  les  yeux.  La  composition, 
toute  traditionnelle  au  point  de  vue  iconographique,  est  des  plus 
simples  :  le  Christ  en  croix;  autour  de  lui,  quelques-uns  des  instru- 
ments de  la  Passion;  puis,  à  gauche  et  à  droite,  la  Vierge  et  saint 
Jean.  Après  avoir  modelé  avec  énergie  le  corps  du  Sauveur,  dont  la 
tête,  d'un  très  beau  caractère,  mais  d'une  beauté  peu  régulière  et  à 
demi  voilée  par  une  chevelure  en  désordre,  s'incline  sur  la  poitrine, 
toute  l'attention  de  l'artiste  s'est  portée  sur  les  autres  figures,  aux- 
quelles il  a  cherché  à  donner  une  expression  dramatique.  Cette 
image  de  la  Vierge  douloureuse,  drapée  dans  de  longs  voiles  dont  les 
plis  verticaux  accentuent  l'allongement,  le  corps  penché  en  avant,  les 
mains  croisées  sur  la  poitrine  sont  pour  ainsi  dire  de  style  dans  l'école 
réaliste  du  xv"  siècle.  L'admirable  bas-relief  de  la  Mise  au  Tombeau, 
conservé  au  Musée  de  Vienne,  œuvre  dont  l'attribution  à  Donatello 
n'est  pas  contestable,  peut  être  considéré  comme  un  des  exemples 
les  plus  frappants  de  cette  tentative,  souvent  renouvelée,  pour  faire 
exprimer  à  la  sculpture  les  plus  violentes  douleurs.  En  pendant  à 
cette  figure  désolée,  se  dresse  le  disciple,  qui,  plus  calme  en  appa- 
rence, se  voile  la  face  de  sa  main  droite  pour  cacher  ses  larmes.  Ce 
saint  Jean,  fièrement  drapé  dans  son  manteau,  a  une  noblesse  d'atti- 
tude qui  n'échappera  à  personne  et  forme  un  heureux  contraste  avec 
la  Mère  exhalant  sa  douleur.  Même  parti  pris,  du  reste,  dans  les  deux 
figures,  pour  la  disposition  des  draperies  en  longs  plis  verticaux,  que 
la  sécheresse  du  travail  de  reprise  du  bronze  après  la  fonte  accentue 
encore.  Car,  ainsi  que  dans  beaucoup  d'œuvrcs  de  la  Renaissance, 
tout  le  modelé  a  été  repris  à  l'outil  ;  les  contours  ont  été  cernés 
et  suivis.  Ces  procédés  sont  surtout  visibles  dans  le  corps  du  Christ, 
qui  a  subi  un  véritable  travail  de  sculpture,  destiné  à  accentuer  cer- 
tains détails,  à  détacher  certaines  parties,  les  bras,  par  exemple, 
pour  les  mieux  accentuer  sur  le  fond,  les  faire  se  dessiner  par  leur 
ombre  portée.  Derrière  la  croix,  on  aperçoit  plusieurs  figures  de 
soldats,  traitées  en  relief  peu  accentué,  si  bien  qu'on  peut  se  deman- 
der si  elles  existaient  réellement  dans  le  projet  primitif  de  l'artiste, 
si,  en  ciselant  le  métal,  il  ne  les  a  pas  créées  de  toutes  pièces,  après 


100  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

coup.  Ce  style,  cette  façon  de  traiter  le  ba;s-relief  en  général  et  le 
métal  en  particulier,  sont  presque  aussi  caractéristiques  que  les 
attitudes  et  les  draperies  des  autres  personnages  ;  elles  contrastent 
étrangement  par  leur  allure  antique,  fort  calme  et  un  peu  banale 
au  demeurant,  avec  le  dramatisme  de  la  scène  qui  se  passe  au 
premier  plan. 

Lorsqu'on  veut  attribuer  une  œuvre  d'art,  si  belle  soit-elle,  à 
un  artiste  de  premier  rang,  il  est  des  noms  qu'on  éprouve  toujours 
quelque  hésitation  à  prononcer,  et  c'est  ce  qui  m'arrête  ici.  Mais 
cependant,  les  caractères  sont  trop  accentués,  trop  écrits,  pourrait-on 
dire,  pour  qu'on  ne  doive  pas  émettre  franchement  une  opinion. 
Bien  que  le  baptême  d'une  œuvre  d'art  soit  toujours  une  opération 
épineuse,  je  crois  qu'en  présence  de  ce  morceau,  si  dramatique 
d'inspiration  et  si  riche  en  qualités  sculpturales,  il  faut  prononcer 
le  nom  deDonatello.  Une  telle  opinion,  je  le  sais,  a  trouvé  déjà  et 
trouvera  des  contradicteurs,  du  jugement  desquels  il  faut  tenir 
compte.  Je  ne  parle,  bien  entendu,  ici,  que  des  amateurs  et  des  savants 
qui  sont  habitués  à  regarder  des  œuvres  du  xv'=  siècle,  non  de  ceux  qui 
aflirment  que  les  bas-reliefs  du  Santo  de  Padoue  sont  mal  dessinés  : 
De  minimis . . .  Mais  je  trouve  cette  œuvre  si  pareille  à  des  compo- 
sitions sculptées  authentiquement  par  Donatello,  si  proche  parente 
des  bas-reliefs  des  chaires  de  Saint-Laurent,  à  Florence,  auxquelles 
l'élève  de  Donatello,  Bertoldo,  a  également  travaillé  et  oîi  se  trouve 
reproduite  la  même  scène,  que  vraiment  je  ne  vois  pas  à  quel  autre 
artiste  florentin  on  pourrait  attribuer  un  tel  bronze.  Ces  personnages 
en  faible  relief,  qui  figurent  au  second  plan,  on  les  retrouve  dans 
mainte  composition  du  maître,  dans  le  bas-relief  de  Vienne  notam- 
ment, dans  la  Flagellation  que  His  de  la  Salle  a  donnée  au  Louvre 
aussi,  où  on  aperçoit  des  Romains  d'aspect  un  peu  bonhomme,  au- 
près de  personnages  du  réalisme  le  plus  violent.  Les  physionomies, 
les  types,  les  draperies,  les  attitudes  sont  ici  très  donatellesques  et 
d'un  style  si  personnel  qu'en  dehors  de  l'entourage  immédiat  du 
maître,  il  est  peu  probable  qu'un  contemporain  de  Donatello  ait 
pu  pousser  aussi  loin  le  pastiche.  Ce  serait,  suivant  moi,  à  la  der- 
nière période  de  la  vie  de  l'artiste  florentin  qu'il  faudrait  attribuer 
ce  morceau. 

D'oîi  provient^l  ?  Peut-on  en  retrouver  la  trace  ?  Peut-être. 
Vasari  mentionne  deux  Crucifixions  en  bronze  qui  faisaient  partie 
de  la  garde-robe  des  Médicis ,  l'une  avec  un  grand  nombre  de 
figures,  et  une  autre,  sur  laquelle  il  est  absolument  sobre  de  dé- 
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tails'.   Serait-ce  cette  dernière,  considérée  comme  perdue  ou  éga- 


I  MERCURE  VAINQUEUR  D  ARGUS 

Brouze  italien  du  xv"  siècle  (Colleclion  de  M.  le  comlo  I.  de  Camondo) 

rée,    qu'un  heureux  hasard  rendrait  aux   admirateurs   du  maître 
florentin  ? 

1.  <i  Nella  medesimaguardarobaè,  in  un  quadro  di  bronzo  di  basso  relievo, 
la  Passione  di  Nostro  Signore,  con  gran  numéro  di  figure,  ed  in  un  altro  quadro 
pur  di  métallo  un  altra  Crocifissione.  »  Vasari,  éd.  Milanesi,  II,  417. 
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Mercure  vainqueur  d'Argus,  tel  est  le  sujet  d'un  groupe  de 
bronze  d'une  belle  tournure  et  d'une  admirable  patine,  que  M.  de 
Camondo  destine  également  au  Louvre.  Ceux  qui  aiment  les  mor- 
ceaux savoureux  du  xv°  siècle  italien  apprécieront  certainement  une 
œuvre  qui  n'est  pas  sans  quelques  défauts,  mais  qui  est  à  coup 
sûr  sortie  des  mains  d'un  artiste  de  tempérament.  Cette  formule 
d'un  cadavre  étendu  à  terre,  dominé  par  un  personnage  vainqueur, 
est  une  de  celles  qui,  dans  l'exécution,  présente  parfois  d'assez 
grosses  difficultés.  Cellini,  dans  son  Pe?'5ee,  ne  s'en  est  tiré  que  tantbien 
que  mal,  et  le  corps  de  Méduse,  replié  sur  lui-même,  pour  rentrer 
à  peu  près  dans  les  dimensions  d'un  coussin  rectangulaire,  n'est  pas 
précisément  une  de  ces  trouvailles  dont  l'irascible  Florentin  pût  être 
particulièrement  fier.  Mais  Cellini  faisait  une  œuvre  de  sculpture  et 
d'architecture  à  la  fois,  et  ne  voulait  point  gâter  le  galbe  de  son 
socle,  en  faisant  pendre  de  côté  les  jambes  de  son  personnage.  Notre 
artiste  du  xv"  siècle  a  vu  les  choses  d'un  peu  plus  haut,  et  Argus  est 
franchement  un  cadavre.  La  partie  inférieure  du  corps  n'est  pas 
déjà  rigide,  mais  c'est  un  corps  encore  chaud,  dont  la  vie  vient  de 
s'envoler  et  qui  est  tombé  comme  vme  véritable  masse.  Le  vainqueur 
lui  tient  encore  le  bras  et  contemple  son  ennemi.  La  figure  de  Mer- 
cure est  peut-être  un  peu  gracile,  les  épaules  sont  peut-être  un  peu 
étroites,  mais  il  convient  de  mettre  cet  allongement  plutôt  au  compte 
d'un  excès  de  recherche  de  la  part  de  l'artiste,  que  la  considérer  comme 
un  manque  d'habileté.  L'auteur  a  voulu,  sans  aucun  doute,  opposer 
l'élégance  de  cette  figure  juvénile  aux  formes  tassées  et  vulgaires  et 
pour  ainsi  dire  monstrueuses  d'Argus.  Ce  bronze,  qui  plaira  peut-être 
plus  que  je  ne  l'imagine,  à  ceux  qui  ne  sont  pas  des  passionnés  de 
l'art  de  la  Renaissance,  parce  qu'il  les  fera  immédiatement  songer  au 
Perxée,  a  dû  voir  le  jour  à  Florence,  vers  la  fin  du  xv"  siècle.  Du 
moins,  je  ne  retrouve  là  ni  le  faire,  ni  les  procédés,  ni  le  style  des 
bronziers  de  Padoue  ou  de  Venise. 


Au  moment  de  terminer  cette  énumération  d'œuvres  d'art  qui, 
on  peut  le  voir,  méritent  toutes  une  sérieuse  attention,  je  m'en 
voudrais  de  ne  point  signaler  une  autre  partie  du  don  fait  par  M.  de 
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Camondo.  Nullement  exclusif,  aimant  toutes  les  belles  choses  qui 
lui  donnent  une  sensation  artistique,  il  a  aimé  successivement, 
comme  nous  le  disions,  et  il  aime  à  la  fois  le  xviii"  siècle,  l'art  du 
Japon,  les  peintures  de  Manet,  de  Monet  et  de  Degas,  sans  compter 
le  moyen-àge  et  la  Renaissance.  Seulement,  s'il  aime  tous  les  arts, 
il  n'en  aime  point  les  exemplaires  médiocres,  et  sa  collection  d'es- 
tampes japonaises  ne  comporte  que  des  épreuves  de  choix  et  d'une 
insigne  rareté.  Le  Japon,  nouveau  venu  au  Louvre,  malgré  les  plus 
louables  et  les  plus  généreux  efforts,  y  est  encore  dans  l'enfance. 
Notre  donateur  a  détaché  de  sa  collection  une  série  absolument 
introuvable  d'estampes  de  Sha-Rakou,  représentant  des  têtes  d'ac- 
teurs, et  les  a  jointes  à  son  don.  Ce  sont  des  pièces  hors  ligne,  dues 
à  un  élève  d'Outamaro  qui  a  poussé  l'étude  de  la  nature  jusqu'à  ses 
extrêmes  limites  et  a  su  communiquer  à  ces  masques,  fardés  et 
grimés,  une  intensité  de  vie  extraordinaire.  Il  serait  aujourd'hui, 
pour  ainsi  dire,  impossible  de  refaire  une  série  semblable,  surtout 
en  épreuves  aussi  exceptionnelles. 

Ai-je  besoin,  en  terminant,  d'adresser  personnellement  mes 
remerciements  à  M.  de  Camondo  ?  C'est  la  reconnaissance  et,  par 
conséquent,  les  remerciements  de  tous  les  amis  de  l'art  et  des  lec- 
teurs de  la  Gazette,  en  particulier,  que  j'ai  voulu  lui  acquérir  en  écri- 
vant ces  lignes.  C'est  chose  faite.  En  insistant  pour  mon  compte 
personnel,  appartenant  au  Musée,  j'aurais  l'air  de  lui  adresser  des 
félicitations  officielles  ;  je  ne  suis  pas  qualifié  pour  le  faire. 

EMILE    MOLINIER 
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VIII 
L'APPARTEMENT    DU    DAUPHIN 

ET  DE  MARIE-JOSÈPHE  DE  SAXE 

Il  ne  peut  être  question,  dans  ce  travail,  de  consacrer  une  mono- 
graphie à  chacun  dos  appartements  historiques  de  Versailles.  Les 
documents  recueillis  par  nous  sur  des  parties  presque  entièrement 
transformées  n'ont  qu'un  intérêt  bien  secondaire  et  seront  plus  cu- 
rieux pour  l'histoire  spéciale  du  Château  que  pour  l'histoire  artistique. 
C'est  seulement  sur  les  parties  où  restent  de  véritables  vestiges  du 
passé,  parlant  encore  à  l'esprit  et  éveillant  des  sensations  d'art,  qu'il 
convient  de  s'appesantir  ici,  afin  que  le  lecteur,  qui  veut  bien  suivre 
ces  minutieuses  recherches,  ait  sa  curiosité  suffisamment  soutenue 
par  les  œuvres  demeurées  sous  les  yeux. 

L'appartement  du  Dauphin  répond  à  ces  conditions.  Les  instal- 
lations récentes  qui  y  ont  été  faites  par  le  Musée  viennent  de 
rappeler  l'attention  sur  cette  partie  dédaignée  de  Versailles.  Les 
détails  de  décoration,  qui  ont  survécu  aux  barbares  mutilations  de 
l'époque  Louis-Philippe,  comptent  parmi  les  plus  beaux  morceaux 
du  xvni°  siècle  à  Versailles.  Ils   sont,   par    surcroît,    parfaitement 


i.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3»  pér.,  t.  XVI,  p.  89. 
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datés,  et  les  nombreux  documents  qui  m'ont  permis  de  reconstituer 
l'appartement  du  fils  de  Louis  XV,  m'autorisent  en  même  temps  à 
mettre  sur  les  œuvres  qu'il  contient  encore,  de  sûrs  et  considérabler 
noms  d'artistes. 

Le  Dauphin  avait  habité,  dès  le  moment  où  il  avait  été  remis 
entre  les  mains  des  hommes  (14  janvier  1731)),  l'appartement  situé  au 
rez-de-chaussée  du  corps  du  Château  du  côté  de  l'Orangerie,  qu'avait 
eu  le  Grand  Dauphin  sous  Louis  XIV,  ensuite  le  Régent,  et  qui  était 
demeuré  depuis  inoccupé'.  Plus  tard,  le  Dauphin  et  la  première 
Dauphine,  infante  d'Espagne,  s'étaient  installés  au  premier  étage  de 
l'aile  des  Princes,  dans  un  double  et  vaste  appartement,  occupant 
environ  les  deux  derniers  tiers  de  cette  aile  et  dont  le  dégagement  se 
faisait  par  la  galerie  de  pierre,  conservée  le  long  de  la  Galerie  des 
Batailles.  Après  la  mort  de  la  Dauphine  (22  juillet  1T4S),  dès  qu'il 
fut  question  d'un  second  mariage  du  prince,  on  proposa  d'aménager 
à  nouveau  l'ancien  appartement.  La  médisance  déclara  que  ce  projet 
n'avait  d'autre  intérêt  que  de  mieux  loger  Binet,  premier  valet  de 
chambre  du  Dauphin,  qui  ne  l'était  pas  à  son  gré  dans  l'aile  des 
Princes-;  de  fait,  Binet  fut  magnifiquement  installé  au  rez-de- 
chaussée,  sur  la  Cour  de  Marbre,  quand  le  nouveau  plan  se  réalisa. 
Le  Roi  avait  reçu  le  projet  à  son  «  travail  »  du  19  septembre  f  746  : 
((  M.  de  Vandières  a  présenté  à  Sa  Majesté  un  plan  de  changemcns  à 
faire  à  l'appartement  de  la  Reine  et  à  celui  actuel  de  Madame-^,  au 
rez-de-chaussée  du  jardin,  pour  y  loger  à  l'avenir  M"''  le  Dauphin  et 
M""'  la  Dauphine  future,  lesquels  changemens  le  Roi  a  approuvés  »  ^. 
Le  9  novembre,  la  Cour  étant  à  Fontainebleau,  le  duc  de  Luynes  notait 
l'avancement  des  travaux,  d'après  les  nouvelles  apportées  de  Ver- 
sailles par  M.  de  Tournehem  :  «L'appartement  que  l'on  fait  en  bas 
pour  M.  le  Dauphin  et  M'""  la  Dauphine  n'est  pas  encore  près  d'être 
achevé  et,  quand  même  il  le  sera,  il  ne  pourra  être  habité  que  quand 
les  plâtres  seront  secs,  c'est-à-dire  au  mois  de  juillet  ou  d'août  de 
l'année  prochaine.  Ainsi  la  nouvelle  Dauphine  logera  dans  le  même 
appartement  que  la  dernière.  »  C'était,  en  effet,  le  9  février  1747 
qu'avait  lieu  le  mariage  de  Marie-Josèphe  de  Saxe. 

Le  24  janvier,  la  maçonnerie  des  deux  appartements  étant  ter- 
minée, le  Directeur   général  des  Bâtiments  recevait  de  Gabriel  un 

1.  Luynes,  I,  60;  Soulavie,  Mémoires  de  Richelieu,  VIII,  83. 

2.  Luynes,  VIII,  8. 

3.  Madame  est  alors  Madame  Henriette. 

4.  Archives  Nationales,  O'ISIO. 
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document,  qu'il  faut  reproduire,  en  partie  du  moins,  parce  qu'il  per- 
mettra plus  loin  des  conclusions  et  aussi  parce  qu'il  montre 
l'étendue  des  travaux  alors  engagés  et  qu'on  faisait  coïncider  avec 
la  réfection  d'une  partie  des  ((  Cabinets  »  de  Marie  Leczinska. 

ÉTAT  DES  DIFFÉRENTS  ENTREPRENEURS  ET  ARTISTES  QUI  TRAVAILLERONT  A  LA  DÉCO- 
RATION DES  NOUVEAUX  APPARTEMENTS  DESTINEZ  POUR  M.  LE  DAUPIIIN  ET 
M"'"  LA  DAUPHINE  ET  A  CETTE  OCCASION  AUX  PETITS  APPARTEMENTS  DE  LA 
REYNE,  A  VERSAILLES. 

Appartement  de  M.  le  Dauphin. 

Salle  des  gardes V''^  Gaultier,  menuiserie. 

Première  antichambre Bourgeois,  id. 

^       .,  ,.  ,       ,  (   Léchaudé,  id. 

Deuxième  antichambre s    ^  ,  ,    . 

(   liousseau,  sculpteur  en  bois. 

^,       ,         ,  ,      ,  .     ,  (    Guesnon,  menuiserie. 

Chambre  et  grand  cabinet 5    ,r    ,         ,  ,  ,    . 

(    Verbereck,  sculpteur  en  bois. 

„  ,  .  .     ,.  (    Ménageot,  menuiserie. 

Cabinet  particulier r^     ,,  ,  ,    . 

(    Poullet,  sculpteur  en  bois. 

Bibliothèque,  chaise  percée  et  colidor  j  Rousseau,  id. 

{sic) (  Léchaudé,  menuiserie. 

.  (  Ménageot,  id. 

(  Maurisant,  sculpteur  en  bois. 

_.,,,,■  (    Rousseau,  id. 

Premier  valet  de  chambre ,       ,  .      . 

(    Léchaudé,  menuiserie. 

Garçons  de  la  chambre  et  garde-robe 

aux  habits Bourgeois,        id. 

Premier  valet  de  garde-robe    ....      Gautier,  id. 
La  sculpture  de  trois  chambranles  de  cheminée  en 

marbre Verbereck. 

Les  cheminées,  tiibles  et  carreaux  de  marbre     .     .     .  Trouard. 

Impressions,  dorure  et  vernis PoUevert. 

Bronze  de  cheminées  avec  dorure,  bronze  et  dorure 

de  bras  de  cheminée Caffiery. 

Bronze  des  palastres  des  serrures  et   garnitures  de  (  Le  Blanc,  ciseleur. 

portes,  espagnolettes  et  garnitures  des  croisées  .  /  Gobert,  doreur'. 

Pour  l'appartement  de  la  Dauphine,  les  sculpteurs  en  bois 
désignés  étaient  Rousseau  (première  et  deuxième  antichambre), 
Verberckt  (chambre  et  grand  cabinet),  Maurisant  (cabinet  particulier) 
et  Poullet  (chaise  percée).  Les  deux  cabinets  particuliers,  les  deux 

\.  Carton  0'1797.  Comparer,  à  la  date,  le  registre  O'ISIO. 
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chaises  percées  elles  bains  devaient  èlre  peints  par  PeyroUe  '.  Pour 
les  dessus  de  portes,  chez  le  Dauphin,  on  faisait  appel  à  quatre 
artistes  :  le  paysagiste  Aubert,  qui  devait  faire  quatre  morceaux 
pour  la  deuxième  anlichambre,  Pierre,  qui  devait  en  faire  deux  pour 
la  chambre,  Boucher,  qui  serait  chargé  de   quatre  pour  le  grand 


vC<^ 


DESSUS    DE     PORTE    DE     LA    CHAMBRE    DE    LA     REINE 
Sculpture  de  Vorbcrckt.  —  Peiulare  de  Natoire 


cabinet,  et  Oudry,  à  qui  on  demandait  deux  paysages  pour  le  cabinet 
particulier-. 

Les  tableaux  de  Pierre  et  d' Aubert  ont  été  exécutés  ',  ceux  d'Ou- 

1.  On  y  renonça  pour  le  cabinet  particulier  du  Dauphin.  Le  mémoire  de 
Peyrotte,  conservé  dans  le  carton  0*  1984  A,  monte  à  lb.34-3  livres  pour  les 
dépenses  suivantes  :  «  1°  Esquisses  exécutées  en  grand  sur  toile  et  rehaussées 
d'or  ;  2"  journées  d'ouvriers  figuristes,  fleuristes,  ornemanistes  et  manœuvres  ; 
3°  toiles,  couleurs  et  marouflage  ;  4°  son  temps  de  mars  à  novembre  1747.  » 

2.  M.  de  Tournehem  écrivait  le  17  janvier  1747,  au  directeur  de  l'Académie 
royale,  parlant  des  artistes  qu'il  allait  avoir  à  désigner,  «  pour  les  ouvrages  que 
j'ai  à  ordonner  dans  les  nouveaux  appartements  de  Versailles...,  étant  juste  que 
tous  les  bons  sujets  profitent  des  bontés  de  S.  M.  >>  (Procès-verbaux,  p.p.  A.  de 
Montaiglon,  VI,  4b.) 

3.  V.  Chronique  des  Arts,  1895,  p.  312. 
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dry,  peintre  fort  aimé  du  Dauphin,  qui  l'a  fait  souvent  travailler  \ 
paraissent  avoir  reçu  une  destination  différente^;  quant  à  Boucher, 
que  nous  retrouverons  plus  loin,  il  ne  semble  pas  avoir  exécuté  cette 
commande.  Dès  le  mois  de  janvier  1750,  nous  le  trouvons  remplacé 
par  NatLier,  qui  peint,  pour  les  quatre  dessus  de  portes  du  cabinet 
du  Dauphin,  les  portraits  de  Mesdames,  représentant  les  Quatre 
Éléments  '.  Natoire  avait  travaillé  pour  le  Dauphin  et  fourni  deux 
tableaux,  Télémaque  dans  l'île  de  Calypso  et  le  Songe  de  TêUmaque 
dans  l'île  de  Chypre,  tous  les  deux  exposés  au  Salon  de  1746,  et  dont 
le  premier,  daté  de  174S,  se  retrouve  au  Petit-Trianon*. 

D'autres  dossiers  fournissent  le  détail  des  devis  et  soumissions 
des  entrepreneurs  pour  les  nouveaux  appartements  et  le  chiffre 
exact  des  dépenses  '■".  On  y  trouve  même  un  état  comparatif  des 
ouvrages  de  sculpture  sans  peintures  sur  les  panneaux  et  des  mêmes 
ouvrages  comportant  sur  les  panneaux  des  peintures  «  en  grotesque 
et  arabesque  )>.  Ce  genre  de  décoration  paraît  avoir  été  fort  en  usage 
à  cette  date  dans  les  maisons  royales.  Mais  l'unique  spécimen 
demeuré  à  Versailles  est  une  petite  pièce  fort  mal  conservée  des 
appartements  de  la  Reine,  dont  les  peintures  ont  été  récemment 
découvertes,  à  la  suite  d'un  lavage,  sous  le  badigeon  moderne.  Nous 
n'avons  pas  les  dessins  proposés  pour  l'appartement  du  Dauphin  ;  à 
défaut  de  ces  documents,  le  lecteur  trouvera  ici  un  des  dessins  du 
grand  cabinet  intérieur  de  la  Reine,  qui  fut  boisé  exactement  à  la 

\.  Oudry  recevait  en  même  temps  une  commande  de  quatre  «  paysages  » 
pour  le  cabinet  particulier  de  la  Daupiiine.  Les  autres  peintres  appelés  à  décorer 
l'appartement  de  Marie-Josèphe  de  Saxe  étaient  Colin  de  Vermont  (deux  tableaux 
pour  la  seconde  antichambre),  Restout  (deux  pour  le  grand  cabinet)  et  Dumont 
(deux  pour  la  chambre  à  coucher). 

2.  On  lit,  en  effet,  dans  les  pièces  publiées  par  M.  Fernand  Engerand,  sur 
Jes  commandes  officielles  du  xviii°  siècle,  que  M.  de  Tournehem  a  chargé  Oudry, 
le  28  janvier  1751,  «  de  faire  emporter  de  Versailles  un  tableau  de  lui  représentant 
une  fable  de  La  Fontaine,  Les  deux  Chiens  et  l'Ane  flottant,  qui  a  été  fait  pour 
l'appartement  de  Mgr  le  Dauphin,  mais  qui  doit  être  posé  dans  le  nouveau 
Trianon  »  (Chronique  des  Arts,  1895,  p.  152).  Le  grand  tableau  de  la  Ferme  livré 
pour  le  service  du  Dauphin  en  1751,  semble  de  dimensions  trop  grandes  pour 
avoir  pris  place  dans  le  cabinet  particulier.  Au  reste,  on  sait  par  d'Argenville  le 
sujet  des  quatre  tableaux  d'Oudry  pour  ces  appartements  ;  ce  sont  les  sujets  des 
fables  de  La  Fontaine,  en  ce  moment  à  Compiègne  (Notice  des  tableaux  du  Louvre 
exposés  au  Palais  de  Compiègne,  p.  .39). 

3.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  1895,  II,  33,  où  est  publié  Tordre  à  Natlier. 

4.  01  1934  A.  Cf.  F.  Engerand,  dans  la  Chronique  des  Arts,  1895,  p.  277. 

5.  01  1770. 
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même  époque  et  décoré  dans  le  même  style.  Cette  décoration,  qui 
devait  être  charmante,  a  disparu  seulement  sous  Marie-Antoinette. 

Les  travaux  se  poursuivaient  activement  pendant  les  voyages 
de  la  Cour  de  1747.  On  faisait,  en  avril,  »  un  degré  pour  communiquer 
de  l'appartement  du  Roi  à  celui  de  M.  le  Dauphin  »  ;  en  juin,  on  posait 
((  une  grille  à  hauteur  d'appui  depuis  l'encoignure  du  cabinet  de 
M.  le  Dauphin  jusqu'à  sa  chambre  à  coucher,  prenant  à  la  dernière 
marche  du  perron,  afin  d'éloigner  les  curieux'  ».  L'escalier  de 
Gabriel  existe  encore,  quoique  un  peu  changé  de  forme  ;  c'est  celui 
qui  débouche  directement  dans  l'OEil-de-Bœuf  et  qu'aucun  plan 
antérieur  à  1747  ne  fait  figurer.  Quant  à  la  grille,  elle  est  en  place 
encore  sous  les  fenêtres  du  cabinet;  une  serrure  permettait  de 
l'ouvrir  quand  le  prince  voulait  descendre  dans  les  jardins. 

Il  n'est  pas  sans  intérêt  d'apprendre,  par  un  aussi  sûr  document, 
la  date  et  l'occasion  de  ce  beau  travail  de  fer  forgé  et  doré,  qu'on  a 
prétendu  jusqu'à  présent  remonter  à  Louis  XIV -.  Le  Château  n'ottre 
qu'un  seul  travail  tout  à  fait  analogue  :  c'est  la  rampe  de  l'escalier 
intérieur  du  Roi,  et  encore  cette  œuvre  d'art,  ignorée  du  public,  est- 
elle  dans  un  état  de  conservation  moins  parfait  que  l'élégante  grille, 
au  chiffre  commun  de  Louis  XV  et  du  Dauphin. 

Le  20  septembre,  l'ordre  était  donné  à  la  manufacture  de  glaces 
de  délivrer  les  glaces  nécessaires  pour  les  deux  appartements.  Enfin, 
le  21  novembre,  Luynes  écrivait  :  «  Comme  on  a  travaillé  sans 
relâche,  et  même  les  fêtes  et  dimanches,  à  l'appartement  de  M.  le 
Dauphin  et  de  M""'  la  Dauphine,  il  est  prêt  actuellement  ou  au  moins 
le  sera  demain  ^  »  Le  chroniqueur  de  la  Cour  donnait  alors  une 
description  de  l'appartement,  dont  on  retrouvera  dans  notre  texte 
les  principaux  renseignements  '".  Quelques  travaux  complétaient 
l'installation  des  augustes  occupants.  Je  ne  citerai  ici  que  les  docu- 
ments faisant  mention  de  choses  d'art  : 

Lettre  de  Gabriel  au  Directeur  général  des  Bâtiments,  le  9  juin 
1747: 

Monsieur,  La  décoration  de  l'oratoire  de  Madame  la  Dauphine  ne  change 
que  pour  la  niche  du  fond,  qui  devoit  être  de  3  pieds  et  que  M.  le  Dauphin 

1.  Archives  Nationales,  0'  1810.  1"''  avril  et  18  juin  1747. 

2.  Dussieux,  I,  296. 

3.  Vlll,  330. 

4.  Dussieux  a  réimprimé  cette  description,  avec  un  commentaire  insignifiant 
au  point  de  vue  artistique  et  souvent  inexact  au  point  de  vue  topographique 
(I,  334). 
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demande  à  A  pieds.  Le  reste  est  dans  le  même  état,  toujours  décoré  avec 
trois  tableaux,  l'un  sur  la  cheminée,  l'autre  vis-à-vis  et  le  troisième  dans 
la  ditle  niche  ;  il  veut  dans  les  deux  premiers  une  sainte  du  désert  peinte 
par  M.  Coypel  '  et  dans  la  niche  du  fond  un  tableau  de  l'Adoration  des  Rois 
peint  par  M.  Vanloo,  qu'il  lui  soit  fait  de  petites  esquisses  et  qu'elles  lui 
soient  présentées,  le  tout  avant  de  travailler  aux  tableaux  et  le  tout  très 
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CABINET    DE    LA    PENDULE,    A    \-  E  R  S  A  I  L  L  E  S 
(Dessin  inédit  des  Arcliives  nationales  "j 

promptement.  Voilà  les  ordres  qui  m'ont  été  donnés.  Je  ne  vois  pas  qu'il  y 
ait  rien  dans  les  tableaux  de  Marly  qui  puisse  convenir  à  de  tels  sujets,  et 
je  vous  envoie  en  conséquence  les  mesures  telles  que  je  les  ai  réglées  pour 
les  menuiseries. 

Ordre  de  Lonormant  de  Tournehem  au  contrôleur  des  Bâtiments, 
d'Etiolés,  le  16  octobre  1748  : 

Je  vous   envoie  l'échantillon  de   vernis  que  M.  le  Dauphin  a   choisi 

1.  Coypel  travaillait  à  la  même  époque  pour  le  petit  appartement  de  Marie 
Leczinslva,  qui  lui  commandait,  cinq  ans  plus  tard,  une  Madeleine  dans  le  désert, 
pour  son  oratoire  aux  Carmélites  de  Compiègne.  Coypel  donnait  à  la  sainte  les 
traits  de  Madame  Henriette.  (Engerand,  dans  la  Chronique  des  Arts,  1896,  p.  326.) 

2.  V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"  pér.,  t.  XIV,  p.  222. 
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pour  le  cabinet  de  Madame  la  Dauphine,  et  vous  conviendrez  avec  le  sieur 
Martin  pour  l'y  faire  travailler  et  en  luy  en  donnant  Tordre  en  conformité 
de  ce  que  j'ai  mis  sur  ledit  échantillon.  N'oubliez  pas  de  faire  avertir  le  sieur 
Martin'. 

Rapports  du  contrôleur  des  Bâtiments  à  Lenorraant  de  Tour- 
nehem  : 

19  octobre  :  Le  lambris  du  cabinet  particulier  de  Madame  la  Dauphine 
sera  entièrement  achevé  d'être  posé  samedi,  et  il  y  sera  donné  aussitôt  par 
le  sieur  Martin  les  premières  couches  de  blanc.  —  8  novembre  1748  :  Les 
vernis  dont  il  est  question  dans  le  cabinet  feront  un  ouvrage  très  long,  à 
cause  de  la  sculpture  qu'il  y  aura  à  polir.  —  13  novembre  :  Les  peintres  du 
sieur  Martin  travaillent  au  cabinet.  » 

Bon  du  Roi,  »  travail  »  du  27  mai  1753  : 

Bon  du  Roi  par  lequel  S.  M.  ordonne  qu'il  soit  fait,  dans  le  cours  de 
l'année  1753,  quelques  changemens  dans  l'appartement  de  Monseigneur  le 
Dauphin  et  de  Madame  la  Dauphine  qui,  suivant  le  devis  arrêté  et  signé  de 
M.  Gabriel  le  7  avril  et  le  plan  joint  audit  bon,  monteront  à  23.204  livres,  y 
compris  deux  glaces  que  l'on  compte  prendre  dans  le  magasin.  Lesdits 
bons,  devis  et  plan,  enregistrés  ledit  jour  7  juin  1733  -. 

Ordre  de  Marigny  au  peintre  Martin,  du  17  février  1756  : 

Monsieur  le  Dauphin  veut  que  vous  commenciez  demain  matin  a. 
peindre  son  cabinet^.  Ne  manquez  pas  de  vous  rendre  à  Versailles  ce 
soir,  pour  être  en  état  de  commencer  cet  ouvrage  dès  demain  matin  '. 

Lettre  de  Marigny  au  peintre  Boucher,  du  22  avril  1756  : 

Monsieur,  Monseigneur  le  Dauphin  désirant  avoir  quatre  dessus  de 
porte  en  paysage  de  votre  façon  pour  son  petit  cabinet  à  Versailles,  j'ay 

d.  0'  1810. 

2.  0'  1064.  Registre  du  bureau  des  discussions.  Le  rapport  du  contrôleur 
Lécuyer,  du  26  septembre,  dit  :  «  L'on  achève  tout  ce  que  le  peu  de  temps  a  pu 
permettre  d'entreprendre  pour  loger  Mg''  le  duc  de  Bourgogne  avant  les  couches 
de  Madame  la  Dauphine.  Les  ouvrages  pour  Monsieur  le  Dauphin  avancent  autant 
qu'il  est  possible  et  il  paroist  en  être  content,  voyant  qu'on  y  fait  de  son 
mieux  »  (Qi  1799). 

3.  Le  valet  de  chambre  Binet  écrivait  le  B  octobre  17ab  :  «  M.  le  Dauphin,  en 
arrivant  de  Fontainebleau,  a  demandé  qu'on  mette  son  petit  cabinet  ou  entresolle 
en  vernis  »  (0'  1811). 

4.  Les  cabinets  peints  par  Martin  avaient  du  succès  à  Versailles.  Mesdames 
en  demandaient  la  même  année.  On  en  a  la  preuve  dans  deux  bons  du  Roi,  l'un 
du  28  janvier  1756,  "  par  lequel  S.  M.  ordonne  que  le  cabinet  de  Madame  Victoire 
soit  peint  par  Martin  et  que  les  ouvriers  commencent  cet  ouvrage  la  première 
semaine  de  carême  »;  le  second,  du  28  mai,  «  par  lequel  S.  M.  ordonne  que  le 
cabinet  de  Madame  [Adélaïde]  soit  peint  par  Martin  selon  ses  désirs  »  (Oi  1064). 
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ordonné  qu'on  fit  les  châssis  sur  les  places  même.  On  vous  les  enverra  in- 
cessamment. Il  faut  que  vous  exécutiez  avec  grand  soin  et  grande  attention 
ces  paysages,  le  plus  tôt  qu'il  vous  sera  possible.  Je  suis,    Monsieur,  etc.' 

Bon  du  Roi,  '<  travail  »  du  28  mai  1756  (original)  : 

Monseigneur  le  Dauphin  a  ordonné  à  Monsieur  le  marquis  de  Marigny 
de  faire  faire  quatre  tableaux  dessus  déporte  en  paysages,  pour  son  appar- 
tement à  Versailles,  par  le  sieur  Boucher.  Votre  Majesté  veut-elle  bien  don- 
ner ses  ordres  à  Monsieur  de  Marigny? 

(Le  Roi  a  mis  de  sa  main  au  bas  du  mémoire  :  «  Bon.  Le  28  may  1756  »). 

Dans  l'automne  de  1763,  l'appartement  du  Dauphin  et  delà  Dau- 
phine  fut  entièrement  redoré  et  remis  à  neuf.  Le  prince  ne  vit  point 
ce  travail,  puisqu'il  mourut  le  20  décembre  de  cette  année,  à  Fon- 
tainebleau, sans  être  revenu  à  Versailles.  Gabriel  fit  remettre  aussitôt 
un  rapport  au  Roi,  établissant  que  ce  serait  un  grand  inconvénient 
de  disposer  de  l'appartement,  qui  venait  d'être  aussi  complètement 
réparé,  et  qu'il  valait  mieux  le  réserver  en  cet  état  pour  le  jeune  duc 
de  Berry  (Louis  XVI),  au  moment  oîi  il  se  marierait.  Le  31  décembre, 
à  son  (<  travail  »,  le  Roi  décida  «  que  l'appartement  ne  serait  donné  à 
personne-  ». 

Marie-Josèphe  de  Saxe  paraît  avoir  souhaité  quitter  l'apparte- 
ment voisin  de  celui  de  son  mari,  qui  lui  rappelait  trop  cruellement 
des  années  heureuses  et  brillantes.  L'aimable  princesse  songea  à 
demander  au  Roi  une  installation  plus  modeste  et  plus  conforme  au 
rang  qu'elle  devait  désormais  tenir  à  la  Cour.  Louis  XV  désigna 
l'appartement  du  second  étage,  au-dessus  du  sien,  l'appartement 
des  maîtresses,  puisqu'il  faut  l'appeler  par  son  nom,  auquel  on  donna 
toute  l'ampleur  et  la  commodité  nécessaires'.  Le  Roi  aimait  beaucoup 

i.  01  18H,  fol.  79.  Le  même  jour,  Marigny  éciit  à  Cochin  :  «  Monseigneur  le 
Dauphin,  ayant  désiré,  Monsieur,  pour  son  petit  cabinet  à  Versailles,  quatre  dessus 
de  portes  en  paysage  de  la  façon  de  M.  Boucher,  je  vous  préviens  qu'il  recevra 
incessamment  quatre  châssis  de  ces  dessus  de  portes,  qui  ont  été  faits  sur  les 
places  mêmes,  qu'il  faut,  toutes  choses  quittées,  qu'il  se  mette  après  sans  aucun 
délai,  et  qu'il  y  apporte  tout  le  soin,  toute  l'attention  et  toute  la  vigilance  pos- 
sible. Je  suis,  etc.  ». 

2.  01  1069.  Bons  du  Roi. 

3.  Tous  ces  détails  sont  inconnus  aux  historiens  et  même  à  M.  G.  Bapst, 
qui,  dans  son  Inventaire  de  Marie-Josèphe  de  Saxe,  p.  80,  a  dû  nécessairement 
prendre  pour  guide  le  livre  de  Dussieux.  Or,  Dussieux  a  accumulé  ici  les  confu- 
sions. Les  nouveaux  renseignements  sont  tirés  des  plans  du  service  des  Bâtiments 
aux  Archives  Nationales  et  des  pièces  de  comptabilité.  Voir  l'uÉtat  de  la  dépense 
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la  Dauphine  de  Saxe,  et  se  donnait  ainsi  le  plaisir  de  la  rapprocher 
de  Mesdames  et  de  lui.  Mais  cet  arrangement  ne  dura  guère  :  Marie- 
Josèphe  mourut  le  13  mars  1767,  et  l'appartement  préparé  pour  elle 
reçut,  deux  ans  plus  tard,  une  destination  toute  différente  et  plus 
conforme  à  son  passé  :  il  devint  celui  de  M"""  du  Barry. 


PIERRE    DE    NOLHAG 


{La  suite  prochainement) 


à  faire  pour  l'appartement  de  Madame  la  Dauphine  pendant  le  voyage  de  Com- 
piègne,  1766  »  (maçonnerie,  sculpture,  bronzes,  glaces,  etc.),  s'élevant  à  40.000 
livres  et  présenté  au  «  travail  "  du  Roi,  le  28  juin  1766  (0'  1069,  avec  le  6oJi).  Au 
reste,  les  textes  de  Soulavie,  de  la  Vie  privée  de  Louis  XV,  de  VEspion  dévalisé,  etc., 
confirment  l'opinion  ici  soutenue,  aux  yeux  de  qui  connaît  un  peu  l'intérieur  du 
Château. 


LE  TYPE  DE  MEDUSE  DANS  L'ART  FLORENTIN 

DU   XV   SIÈCLE 
ET   LE   SCIPION  DE  LA  COLLECTION  RATTIER 


Depuis  des  années,  les  historiens 
de  l'art  s'épuisent  en  conjectures  sur 
l'auteur  du  superbe  buste  en  bas-relief 
de  Scipion,  qui  fait  partie  de  la  collec- 
tion Rattier  et  qui  doit  un  jour  entrer 
au  musée  du  Louvre'.  M.  Bode  l'a  attri- 
bué d'abord  à  Léonard  de  Vinci,  en  le 
rapprochant  d'un  dessin  du  maître 
conservé  à  la  bibliothèque  de  Wind- 
sor-, puis  à  Verrocchio,  en  le  rappro- 
chant d'un  autre  dessin  de  Léonard, 
conservé  dans  la  collection  Malcolm  ^. 
M.  Blanchet,  de  son  côté,  a  signalé  la 
parenté  du  bas-relief  avec  certains 
dessins  d'hommes  casqués,  de  l'Ecole 


1.  On  trouve  dans  le  commerce  un  plâtre 
représentant  un  motif  analogue,  mais  avec 
quelques  variantes  assez  importantes  :  je  ne 
crois  pas  toutefois  que  ce  moulage  reproduise 
un  original  différent  de  celui  de  la  collection 
Rattier  ;  il  semble  plutôt  procéder  d'une  copie 
moderne,  plus  ou  moins  libre. 

2.  Bildwerke  des  Andréa  del   Verrocchio,  p.  42  (1882).  En  réalité,  ce  dessin 
n'offre,  avec  le  bas-relief,  qu'une  analogie  des  plus  indirectes. 

3.  ItalienischeBildhauer  der  Renaissance,  p.  106-107,  Berlin,  1887. 
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de  Léonard  de  Vinci,  qui  figurent  au  Louvre,  dans  le  recueil  Val- 
lardi*.  M.  Courajod  a  admis,  lui  aussi,  que  le  bas-relief  a  été  com- 
posé sous  l'inspiration  de  Léonard  2. 

Avant  de  rouvrir  la  discussion,  je  commencerai  par  établir  que 
des  casques  analogues  à  ceux  du  bas-relief  se  rencontrent  sur  une 
foule  de  monuments,  étrangers  soit  à  Verrocchio,  soit  à  Léonard  de 
Vinci.  Je  puis  notamment  les  signaler  dans  des  dessins  du  Musée  de 
Lille,  dans  des  dessins  du  recueil  Vallardi,  exécutés  en  dehors  de 
toute  inlluence  de  Léonard,  dans  des  nielles  de  la  Bibliothèque 
Nationale,  etc.  ^  On  n'en  saurait  donc  tirer  aucun  argument  en 
faveur  de  l'un  ou  l'autre  des  deux  maîtres. 

On  ne  s'explique  pas  comment  un  motif,  bien  autrement  carac- 
téristique^ a  pu  jusqu'ici  échappera  l'attention  des  spécialistes  :  je 
veux  parler  du  masque  de  Méduse,  qui  est  sculpté  sur  la  cuirasse  de 
Scipion,  et  qui  se  signale  par  sa  bouche  grande  ouverte,  ses  yeux 
hagards,  ses  cheveux  hérissés,  et  son  expression  de  rage  portée  au 
paroxysme. 

Ma  première  pensée  a  été  de  chercher  si,  parmi  les  pierres  gra- 
vées antiques,  appartenant  aux  Médicis,  aucune  ne  représentait  un 
motif  analogue.  Toutes  les  fois,  en  effet,  qu'il  s'agit  d'imitations 
classiques  exécutées  à  Florence,  c'est  dans  les  séries  médicéennes 
que  l'on  a  le  plus  de  chances  d'en  découvrir  les  originaux.  Et,  de 
fait,  l'inventaire  de  Pierre  de  Médicis  mentionne  un  camée  avec  la 
tête  de  Méduse,  et  le  Musée  de  Naples,  de  son  côté,  expose,  comme 
provenant  de  la  même  source,  une  cornaline  représentant  Persée 
tenant  la  tète  de  Méduse  (signée  de  Dioscoride)*. 

1.  Bulletin  de  la  Société  nationale  des  Antiquaires  de  France,  1890,  p.  137. 

2.  Ibid.,  p.  138.  Voici  les  expressions  dont  s'est  servi  notre  regretté  collabora- 
teur :  <c  M.  Bode,  dans  son  étude  sur  Verrocchio,  a  pensé  qu'il  fallait  rapprocher 
ce  bas-relief  d'un  dessin  de  Léonard  :  on  peut  s'appuyer,  en  particulier,  sur  le 
casque  fantaisiste  qui  surmonte  la  tête  du  personnage.  En  effet,  dans  la  collection 
des  dessins  de  Léonard,  on  trouve  de  nombreuses  reproductions  de  ces  casques, 
imitations  libres  de  l'antique.  On  ne  saurait  aller  jusqu'à  dire  que  ce  bas-relief 
est  une  des  sculptures  tant  cherchées  de  Léonard,  mais  il  semble  tout  au  moins 
avoir  été  composé  sous  son  inspiration.  » 

3.  Voy.  La  Renaissance  au  temps  de  Charles  VIII,  p.  66  ;  —  Les  Collections  des 
Médicis  au  xv°  siècle,  p.  38,  lOB. 

4.  Les  l'rémtrscurs  de  la  Renaissance,  p.  192;  —  Stosch,  Gcmmœ  antiquai 
cœlatœ  sculptoriim  nominibus  insignitœ.  Amsterdam,  1724; —  Brunn,  t.  II,  p.  493; 
Kœhler,  t.  III,  p.  147;  —  Furlwaengler  :  Jahrbuch  de  1888,  p.  304.  —  M.  Salomon 
Reinach,  à  qui  je  suis  redevable  de  ces  renseignements  bibliographiques,  m'ap- 
prend qu'une  réplique  se  trouve  au  British  Muséum  (n"  1258). 
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Malheureusement  pour  ma  thèse,  cette  cornaline  est  loin  d'offrir 
l'intensité  d'expression  qui  caractérise  la  iNIéduse  du  bas-relief 
Rallier.  Il  en  est  de  même  d'une  série  d'autres  Méduses  sculptées 
sur  la  poitrine  ou  le  bouclier  de  Minerve  '. 

Quoiqu'il  m'ait  été  impossible  jusqu'ici  de  découvrir  l'original 
antique  de  la  Méduse  du  bas-relief  Battiei',  la  présence  de  cet  original 
dans  quelque  collection  florentine  du  xv°  siècle  est  établie  par  une 
longue  série  de  monuments.  Avant  et  après  Verrocchio  ou  Léonard 
de  Vinci,  bon  nombre  d'artistes  florentins  ont  été  impressionnés  par 
un  type  si  caractéristique. 

Voici  d'abord  la  Méduse  sculptée  sur  les  deux  faces  du  pom- 
meau d'épée  qui  poi-te  la  signature  de  Donatello 
(Armeria  de  Turin,  et  collection  Arthur  Rhoné, 
à  Paris) 2. 

Plus  tard,  la  même  tête  fait  son  apparition 
sur  le  superbe  buste  en  terre  cuite  de  Julien  de 
Médicis,  de  la  collection  de  M.  Gustave  Dreyfus 
(attribué  par  M.  Bode  à  Verrocchio). 

Puis,  nous  trouvons,  dans  une  tapisserie  de 
l'école  de  Botticelli,  exécutée  pour  Laurent  le 
Magnifique,  et  appartenant  aujourd'hui  à  M.  de 
Baudreuil,  une  Méduse,  la  bouche  ouverte,  la 
tête  ceinte  de  serpents,  innovation  des  plus 
caractéristiques  et  qui  marque  la  transition  au  type  adopté  par  Léo- 
nard de  Vinci. 

Lorsque  celui-ci  entreprit,  à  son  tour,  d'illustrer  ce  thèmo^  il 
avait  —  on  le  voit,  —  pour  se  guider,  un  choix  varié  de  modèles. 
Les  mit-il  à  contribution  ?  La  disparition  de  la  Méduse  décrite  par 
Vasari  nous  interdit  de  répondre.  Tout  le  monde  sait,  en  effet,  que 
le  tableau  actuellement  exposé  au  Musée  des  Offices  est  d'une  date 
postérieure.  Du  moins,  nous  avons  le  droit  de  soutenir  aujourd'hui 

1.  Villa  Albani  (Clarac,  ii°  84b);  Londres  (Clarac,  n°  850);  Rome,  collection 
Giustiniani  (Clarac,  n°  856)  ;  Rome,  musée  Chiaramonti  (Clarac,  n°  898  CA.)  ; 
collection  d'Oxford  (Clarac,  n"  898  C).  —  Une  figure  analogue,  mais  avec  la 
bouche  moins  ouverte,  se  trouve  au  Cabinet  de  France  (Babelon  et  Blanchet, 
Catalogue  des  bronzes  antiques  de  la  Bibliothèque  Nationale,  n°  709).  —  J'omets,  de 
propos  délibéré,  la  tête  de  Méduse  gravée  sur  la  célèbre  «  Tazza  Farnese  »,  qui, 
de  la  collection  de  Laurent  le  Magnifique,  est  entrée  au  Musée  de  Kaples  ;  en  effet, 
la  bouche  y  est  fermée  et  la  pièce  ne  saurait,  par  suite,  entrer  en  ligue  de  compte 
[Les  Précurseurs  de  la  Renaissance,  p.  182). 

2.  Gravée  dans  la  Fleur  des  belles  Épées,  de  M.  de  Beaumont.  Paris,  1885. 


TÈTE     DE    MÉDUSE 

Buste  de  Scipion 

{Collection    Ratticr) 
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que  le  Vinci,  si  longtemps  réputé  l'adversaire  de  l'influence  clas- 
sique, n'a  fait,  dans  cette  peinture,  comme  dans  bien  d'autres  com- 
positions,    qu'exploiter     un 
filon  mis  à  découvert  par  ses 
prédécesseurs    de    Rome  ou 
d'Athènes. 

Mais  c'est  surtout  dans 
l'entourage  de  Michel-Ange 
qu'un  motif,  de  tout  point 
identique  à  celui  du  buste  de 
la  collection  Rattier,  est  ré- 
pété avec  une  prédilection 
évidente. 

Nous  avons  d'abord  le 
dessin,  représentant  un 
homme  qui  crie  ou  La  Furia  (Bibliothèque  de  Windsor;  Braun, 
n"  114)  ;  puis,  le  dessin  en  contre-partie  (Musée  des  Offices,  gravé 
dans  mon  Histoire  de  l'Art  pendant  la  Renaissance ,  t.  III,  p.  472). 


TÊTE    DE    MÉDUSE 

Pommeau  d'épée 
ciselé  par  Donatello 


TETE  DE  .MEDUSE 

Tapisserie  appartenant 
à  M.  de  Baudreuil 


TETE    DE     MEDUSE 
Sculptée  sur  le  buste  de  Julien  de  Médicis  (Collection  de  ftl.  Gustave  Dreyfus) 

Dans  les  deux,  on  voit  un  homme  à  mi-corps,  ayant  derrière  lui 
une  sorte  d'étoffe  gonflée  comme  une  voile,  les  cheveux  épars  et 
criant  de  toutes  ses  forces. 
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Raphaël,  à  son    tour, 


s'est  eniparc'  de  cette  tête  si  énergique 
dans  deux  études  se  rapportant  à  V École 
d'Athènes  :  l"  Un  dessin  de  l'Université 
d'Oxford  (Robinson ,  n"  71, 
Fischer,  pi.  SI  ;  comp.  mon 
Raphaël,  2™=  édition,  p.  652). 
On  y  voit  une  tète,  la  bouche 
grande  ouverte,  exactement 
comme  dans  le  dessin  de 
Michel-Ange,  dont  l'influence 
est  indéniable '.  2°  Un  dessin  .,^.,^„^ „•.„„„ 

TETE  DE  MEDUSE 

de   la  même   collection    (Ro-     ParUaphaa 
binson,  n°  72  ;  Fisher,  pi.  52).  (L»ivdo.f„rf) 
Ici,  la  tête,  à  la  bouche  ouverte,  est  deve- 
nue une  Méduse,  destinée  à  orner  le  bou- 
clier de  Minerve,  ce  qui  nous  ramène,  pour  Raphaël,  comme  pour 


ÉTUDE    POUR     LA   TÊTE     DE    MÉDUSE 
Par  Raphaël  (Université  d'Osford) 


LA    «FURIA»    PAR    MICHEL- ANGE 
(Bibliothèque  de  Windsor) 

{.  Une  figure  analogue  reparaît  sur  le  bas-relief  de  Benveniito  Cellini,  re- 
présentant Penée  délivrant  Andromède.  Comme  chez  Michel-Ange,  nous  voyons  un 
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son  prototype  Michel-Ange',  à  notre  point  de  départ,  je  veux  dire  à 
une  tête  de  Méduse.  C'est  ce  second  motif  qui  a  pris  place  dans  la 
fresque  de  la  Chambre  de  la  Signature.  Supposez  la  tête  vue  de 
profil,  au  lieu  d'être  vue  de  trois  quarts  :  vous  auriez  exactement  la 
Méduse  du  bas-relief  de  la  collection  Rattier. 

Je  m'arrête  sans  essayer  de  serrer  de  plus  près  le  problème  :  il 
me  suffira  d'avoir  démontré  que  les  plus  caractéristiques  des  orne- 
ments figurés  sur  le  bas- relief  de  la  collection  Rattier,  le  casque  et 
la  Méduse,  forment  des  lieux  communs,  indifféremment  mis  à  con- 
tribution par  les  artistes  florentins  du  xv'=  comme  du  xvi"  siècle-,  et 

homme  debout,  tenant  une  draperie  gonflée  et  criant  de  toutes  ses  forces  (que 
nous  donnons  p.  Hb).  Un  autre  ressouvenir  du  dessin  de  Michel-Ange  se  trouve, 
sculpté  en  bas-relief,  sur  la  porte  latérale  de  l'Alcazar  de  Tolède,  avec  la  date  1K56. 
Ici  encore,  le  personnage,  représenté  nu,  lient  une  draperie  au-dessus  de  sa  tête. 

Quelques  années  auparavant,  le  même  type  avait  paru,  mais  estompé  et 
affadi,  sur  la  cuirasse  de  saint  Michel,  dans  le  retable  du  Pérugin,  La  Madone  de 
Pavie,  conservé  à  la  National  Gallery  [La  Renaissance  au  temps  de  Charles 
VIII,  p.  401).  l'n  type  juvénile,  la  bouche  ouverte,  mais  sans  parenté  avec  les 
types  florentins,  est  sculpté  sur  la  porte  de  l'hôpital  des  SS.  Giovanni  e  Paolo,  à 
Venise.  Un  autre  masque,  peu  accentué,  se  voit  sur  la  large  que  tient  l'enfant 
debout  au  premier  plan,  dans  la  fresque  de  Mantegna,  Saint  Jacques  devant  le 
préfet  (église  des  Eremitani,  à  Padoue).  Un  troisième,  entouré  de  serpents,  mais 
la  bouche  fermée,  orne  une  plaquette  de  la  collection  Gustave  Dreyfus  (Molinier, 
ji»  212).  Des  copies  plus  ou  moins  atténuées  du  type  florentin  se  trouvent,  en 
outre,  sur  deux  médailles  exécutées  à  Florence,  celle  de  Giovanni  Gaddi,  par 
Dûinenico  Cenni,  et  celle  d'Acciajuoli,  par  un  anonyme  (Heiss,  Les  Médaillcurs  de 
la  Renaissance.  Florence,  t.  I,  pi.  vni,  n"  4  ;  pi.  xvii,  n"  2).  La  porte  de  la  sacristie 
delà  chapelle  Caraffa,  à  la  cathédrale  de  Naples  (commencement  duxvi"  siècle), 
est  également  ornée  d'une  tête  de  Méduse  criant  (photographie  Alinari, 
n°  11382). 

Ce  masque  si  caractéristique  a  pénétré  jusqu'en  I''rance  :  il  apparaît  sur  le 
bouclier  de  Minerve,  dans  un  émail  du  xvi"  siècle,  exécuté  par  Jehan  de  Court,  et 
conservé  dans  la  Galerie  d'Apollon  (Havard,  Histoire  de  l'Orfèvrerie  française, 
p.  300),  ainsi  que  sur  un  buste  en  marbre  de  Coligny,  appartenant  à  M™'^  Edouard 
André.  Les  faïences  d'Henri  II,  ou  faïences  de  Saint-Porchaire,  contiennent  fré- 
quemment des  têtes  grimaçantes,  à  la  bouche  entr'ouverte,  que  l'on  est  tenté  de 
prendre  pour  des  têtes  de  Méduse.  Mais  un  simple  examen  suffit  pour  démontrer 
qu'il  s'agit  de  masques  de  théâtre  antiques. 

1 .  Au  sujet  du  Julien  de  Médicis  de  la  collection  de  M.  Gustave  Dreyfus,  voy. 
Bode,  Die  italienischen  Sculpturcn  der  Renaissance  in  den  kœn.  Museen.  Bildwerke 
des  Andréa  del  Verrocchio,  1882,  p.  46  ;  cf.  Italienische  Bildhauer  der  Renaissance, 
p.  109,  260,  266.  —  Die  italienische  Plastik,  p.  10b.  Berlin,  1893. 

2.  L'inventaire  de  la  collection  des  Médicis,  rédigé  entre  IbbS  et  lb68,   men- 
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qu'il  serait  téméraire  don  tirer  un  argument  en  faveur  soit  de 
Verrocchio,  soit  de  Léonard  de  Vinci.  S'il  paraît  démontré  que  le 
Scipion  a  été  modelé  à  Florence,  dans  l'entourage  des  Médicis, 
je  n'hésite  pas,  d'autre  part,  à  repousser  de  toutes  mes  forces  l'attri- 
bution à  Verrocchio.  Il  y  a,  dans  l'arrangement  général  de  la  figure, 
ainsi  que  dans  le  modelé,  une  assurance  et  une  pureté  qui  manquent 
invariablement  à  ce  maître. 

Un  autre  résultat  encore  se  dégage  de  mon  enquête  :  on  voit 
combien  de  foi'mules  les  artistes  de  la  Renaissance,  à  commencer 
par  les  plus  indépendants,  consentaient  à  emprunter  à  leurs  aînés. 

EUGÈNE     MIINTZ 


lionne  un  tableau  de  Léonard  de  Vinci  «  con  una  Furia  infernale  ».  Un  second 
inventaire,  rédigé  en  1374,  attribue  ce  tableau  à  Michel-Ange  (  «  quadretto  simile 
di  una  Furia  »  ).  Le  même  document  signale  un  portrait  de  femme  ayant  la  tête 
ceinte  de  serpents  (  «  con  acconciatura  in  capo  piena  di  serpi  »  ). 


XVII.    —    o°    PERIODE. 
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ARTISTES    ALLEMANDS    ET   ARTISTES    SUISSES 
(cinquième  et  de  II  m  eu  article  1) 


X 


(iM.ME  interprète  des  mœurs  locales,  comme 
observateur  de  la  vie  familière,  Urs  Graf 
mérite  une  place  à  part  dans  l'histoire  de 
l'art  suisse  au  xvi"  siècle.  Humoriste  à 
l'esprit  pénétrant  et  incisif,  satirique  à  la 
verve  féconde  et  abondante,  Urs  Graf  se 
permet  toutes  les  audaces  ;  ses  types  ne 
conservent  pas  l'allure  aristocratique  et 
de  bon  aloi  que  nous  avons  remarquée  chez  les  personnages  retracés 
par  Manuel  Deutsch.  Il  est,  d'autre  part,  rempli  de  verdeur,  au 
milieu  de  son  dévergondage  ;  il  est  malicieux  en  diable  et  profon- 
dément original. 

Dessinateur  et  graveur  avant  tout,  ce  maître  n'est  pas  repré- 
senté par  des  peintures  dans  les  grandes  salles  du  Musée  de  Bàle  ; 
c'est  dans  la  galerie  des  dessins  qu'il  faut  s'arrêter,   pour  avoir  sous 


1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'"<ï  période,  t.  XVI,  p.  417. 
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les  yeux  quelques-unes  de  ses  œuvres  ;  on  doit  ensuite  consulter  un 
recueil  conservé  dans  la  partie  des  collections  qui  n'est  point  ex- 
posée. Il  existe,  il  est  vrai,  dans  le  cabinet  du  conservateur  du 
Musée,  un  tableau  de  cet  artiste,  un  sujet  allégorique,  Mars  et 
Bellone  planant  dans  les  nuages  ;  au  bas  de  cette  composition  est 
figurée  l'image  d'une  bataille  :  cette  œuvre  médiocre  est  dénuée  de 
tout  intérêt. 

Urs  Graf  exerçait  la  profession  d'orfèvre  ;  c'est  la  qualité  qu'il 
se  donnait  le  plus  souvent,  en  y  ajoutant  quelquefois  celle  de  mé- 
dailleur.  Il  a  signé  ainsi,  en  effet,  sur  un  dessin  exécuté  à  Bâle 
même,  en  1S23,  c'est-à-dire  à  une  époque  oîi  il  était  bien  connu  par 
ses  différents  travaux. 

II  naquit  à  Soleure,  vers  1485;  son  origine  est  constatée  par  le 
procès-verbal  de  son  admission  dans  la  bourgeoisie  de  Bâle  :  il  était 
fils  de  Kaid  Graf,  probablement  orfèvre  lui-même,  et  qui  avait 
émigré  d'^'Ettingen,  en  1476.  Le  prénom  qu'il  reçut  est  emprunté  à 
saint  Ours,  patron  de  Soleure,  auquel  est  dédiée  la  cathédrale- 
de  cette  ville.  Quant  à  la  date  de  sa  naissance,  on  la  fixe  approxima- 
tivement, en  tenant  compte  d'une  suite  assez  imparfaite  de  gravures 
sur  bois,  datée  de  1503.  Urs  Graf.  dans  sa  période  d'études  et  dans 
ses  débuts,  subit,  lui  aussi,  l'influence  de  Martin  Schongauer  et  de 
son  école,  ainsi  que  celle  de  Diirer;  on  a  supposé  qu'il  aurait  fait  un 
voyage  en  Alsace  pendant  ses  années  d'apprentissage.  Après  avoir 
acquis  le  droit  de  bourgeoisie  à  Bâle,  il  s'y  maria,  en  1511,  avec 
Sibylla  von  Brun,  fille  d'un  tanneur.  Il  était  mort  au  commencement 
de  l'année  1330;  cela  résulte  de  quelques  pièces  conservées  dans  les 
archives  de  Soleure,  et  ayant  trait  à  un  procès  d'héritage  soutenu 
au  nom  de  ses  enfants.  Sa  veuve,  peu  fidèle  à  son  souvenir,  ne  tarda 
pas  à  se  remarier. 

Son  existence  fut  assez  irrégulière  ;  il  était  de  ces  artistes  qui 
obéissent  à  toutes  leurs  passions.  Il  servit,  comme  lansquenet,  dans 
les  troupes  suisses  qui  allèrent  en  Italie  combattre  contre  Fran- 
çois I"""'.  Il  vivait  assez  mal  de  son  métier  d'orfèvre  et  des  diverses 
spécialités  qu'il  yjoignait;  il  avait  beau  graver  des  coins  de  monnaies 
et  des  jetons,  produire  des  estampes,  et  travailler  à  des  illustrations 
de  livres,  Urs  Graf  fut  plusieurs  fois  jeté  en  prison  pour  quelques 
peccadilles  ;  il  prit  part  à  des  rixes,  il  ne  put  payer  ses  dettes  ;  son 
nom  se  retrouve  dans  les  procès-verbaux  du  greffe  de  la  justice.  Sin- 
gulier type  d'artiste!  Son  œuvre  devait  se  ressentir  de  ces  bizarreries 
naturelles,  et  s'il  nous  a  montré,  avec  des  traits  accentués,  les  sou- 
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dards,  les  gens  de  la  rue,  les  routiers  de  tous  genres,  c'est  qu'il  les 
connaissait  intimement  *. 

Parmi  ses  productions  de  l'époque  des  débuts,  figure  une  série 
de  planches  pour  une  Passion  du  Christ.  Cette  suite  se  compose  de 
vingt-cinq  pièces,  gravées  pour  un  livre  dont  notre  Cabinet  des 
estampes  possède  un  exemplaire.  C'est  là  que  nous  retrouvons  en 
plein  l'influence  schongauérienne.  Urs  Graf  avait  étudié,  on  le  voit 
bien,  les  gravures  du  maître  de  Colmar,  puisqu'il  a  reproduit  et 
copié  littéralement,  en  signant  cette  pièce  d'un  monogramme,  une 
de  ses  Vierges  folles.  Notre  graveur  semble  aussi  s'inspirer  de  Holbeiu 
le  père;  il  a  déjà  le  sens  du  grotesque,  et  ses  types  de  juifs  sont 
exagérés  et  violents.  Urs  Graf  gravait  sur  bois  et  aussi  sur  métal  ; 
n'oublions  pas  qu'il  maniait  la  pointe  trois  ou  quatre  ans  avant  Durer. 
Il  faut  donc  le  considérer  comme  un  devancier,  à  côté  de  ceux  qui 
eurent  recours  les  premiers  à  un  procédé  nouveau  ^. 

Lorsqu'on  parcourt  les  compositions  hardies  et  folâtres,  conte- 
nues dans  le  recueil  dont  les  pages  ne  peavent  être  étalées  sans 
contrôle  aux  yeux  de  tous,  lorsqu'on  regarde  cette  suite  de  dessins 
à  la  plume  que  l'artiste  a  marqués  d'un  monogramme  tracé  dans  le 
vif,  en  y  ajoutant  assez  souvent,  lui  aussi,  un  poignard,  la  pensée  se 
reporte  aux  ancêtres  que  Callot  a  pu  avoir  en  pays  germanique,  et 
desquels  il  a  reçu,  en  Lorraine,  une  mystérieuse  et  inconscienle 
hérédité. 

Nous  suivons,  dans  les  morceaux  significatifs  que  nous  a  lais- 
sés Urs  Graf,  certains  aspects  de  la  vie  soldatesque  :  nous  con- 
templons les  exploits  faciles,  les  facéties  de  gais  lurons  devenus 
compagnons  d'armes,  les  beuveries  inextinguibles,  les  galanteries 
brutales  avec  des  filles  qui  vivent  dans  les  camps,  et  pour  qui 
c'est  un  jeu  de  prendre  en  main  et  de  soupeser  la  lourde  épée  d'un 
guerrier. 

Nous  voyons  plus  d'une  fois  les  lansquenets  en  conversation  avec 

\.  Voir  sur  Urs  Graf  l'étude  très  complète  de  M.  Edouard  His  {Zahn's  Jahr- 
hiichcr,  t.  V  et  VI,  1873).  Dans  cette  publication,  M.  His  a  reconstitué  la  biographie 
de  l'artiste  et  a  donné  un  catalogue  raisonné  de  son  œuvre.  M.  G.  Schneeli  a 
décrit,  dans  V Indicateur  cVantiquités  misses  (Anzeiger  fur  schweizerische  Alterthums- 
kunde,  janvier  1896),  une  partie  des  œuvres  ornamentales  d'Urs  Graf,  des  modèles 
de  nielles  pour  décoration  de  lames  d'épées  et  de  fourreaux  de  poignards,  etc. 

2.  Voir  Bartsch,  vol.  VII,  page  456,  et  Passavant,  pour  les  gravures  sur  bois 
d'Urs  Graf.  De  1513  est  datée  une  gravure  sur  fer,  représentant  une  jeune  fille  se 
penchant  sur  une  baignoire. 
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los  vivandières.  Tout  en  s'appuyant  pacifiquement  sur  leur  lance  ou 
leur  liallebarde,  les  braves  qui  montent  la  garde  se  sentent  altérés, 


CENTAURE    TENANT     A     LA     Jl  A I N    UNE    C  U  U  P  E 
Tessin  par  Urs  Graf  (Musi5c  de  Bàle) 

et  ils  font  fête  à  celle  qui  leur  apporte  de  quoi  se  rafraîchir.  On  croi- 
rait les  entendre,  répétant  le  vieux  dicton  : 

Aimer  Wasscr,  inné  Wein 
Lass  uns  aile  frœhlich  sein  '.■ 

Comme  l'auteur  des  Gueux,  à  qui  nous  l'avons  comparé,   Urs 
Graf  retrace  à  sa  façon  les  misères  de  la  guerre  ;  il  en  dit  les  hasards, 

1.  Au  dehors  l'eau,  le  vin  au  dedans, 

JJous  rendent  tous  joyeux, 
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il  en  expose  les  terribles  conséquences,  qui  font  d'un  héros  un  pauvre 
écloppé.  Les  soldats  qu'il  met  en  scène  sont  des  fanfarons  ;  ils  sont 
prêts,  eux  aussi,  à  tout  pourfendre.  Ce  sont  les  militaires  et  les  mer- 
cenaires dont  la  valeur  fut  incomparable,  dont  plusieurs  nations 
apprécièrent  les  hautes  qualités,  mais  dont  le  renom  fut  sérieusement 
atteint  par  la  sanglante  défaite  de  Marignan. 

Les  dessins  d'Urs  Graf  contiennent  maintes  leçons  dont  il  faut 
dégager  la  moralité.  Voyez,  par  exemple,  la  vivandière  apercevant  le 
lansquenet  pendu;  un  corbeau  dévore  les  yeux  du  routier  qui  expie 
ses  méfaits  ;  d'autres  corbeaux  s'approchent,  pour  prendre  leur  part  de 
cet  horrible  festin  ;  la  brave  fille  est  indilférente,  et  s'en  va  en  détour- 
nant la  tète.  Voici  une  femme  à  soldats,  blessée  elle  aussi  à  la  guerre, 
et  se  promenant  avec  ime  jambe  de  bois.  Nous  retrouvons,  dans 
l'œuvre  de  notre  maître,  le  lansquenet  fait  prisonnier  par  le  diable 
qui  le  tient  enchaîné,  amère  dérision  du  sort  et  expiation  finale.  Il 
fait  apparaître,  lui  aussi,  la  Mort  au  milieu  des  joyeux  ébats  des  sol- 
dats et  à  la  fin  d'un  banquet  oîi  des  fous,  des  bourgeois,  des  mili- 
taires ont  fait  bombance.  L'artiste  n'a  pas  manqué,  en  obéissant  à  son 
naturel,  de  participer  aux  tendances  réformatrices  qui  entraînaient 
toute  la  Suisse.  Il  les  a  nettement  exprimées  dans  un  dessin  oîi  il 
montre  deux  jeunes  femmes  peu  endurantes,  enseignant  les  bonnes 
mœurs  à  un  moine,  qu'elles  ont  jeté  à  terre  et  qu'elles  maltraitent. 

Dans  l'œuvre  d'Urs  Graf  nous  sentons,  à  un  haut  degré,  l'esprit 
gouailleur  de  la  Suisse  au  xvi"  siècle  ;  il  y  a  là  une  belle  humeur 
robuste,  une  raillerie  populaire,  un  large  rire,  qui  diffèrent  de  la 
gausserie  française  et  de  la  verve  flamande. 

UrsGrafa  traduit  d'autres  côtés  de  l'esprit  national;  il  a  exprimé 
le  sentiment  de  l'indépendance  communale  avec  toutes  ses  fiertés, 
dans  ses  Porteurs  de  bannières  tenant  les  emblèmes  des  treize  anciens 
cantons  et  des  trois  nouveaux  cantons  confédérés  ^.  C'est  une  série 
que  nous  connaissons  surtout  par  les  gravures  sur  bois  exécutées 
par  notre  artiste,  et  dont  on  possède  quelques  esquisses  à  la  pointe 
d'argent.  Quelle  belle  prestance,  quelle  allure  martiale,  quelle  bonne 
tenue  militaire  et  civique  chez  ces  hommes,  à  qui  l'on  a  confié  le 
drapeau,  déjà  si  glorieux,  de  leur  petite  patrie  devenue  maîtresse  de 
ses  destinées  et  qui  a  adopté  le  lien  fédéral  !  Nous  revoyons  tour  à 
tour,  dans  les  plis  de  leurs  bannières,  l'ours  de  Berne,  la  vache  d'Uri, 
le  bélier  de  Schaffhouse,  la  crosse  épiscopale  de  Bàle,  etc.  Ces  banne- 

1.  Die  Panncrtrxgcv  dcr  dreizchn  alten  Ortc,  etc.,  nach  dcn  Holzschnitten  Urs 
Gi-afs,  parHerlhold  Haendcke.  Aarau,  1893. 
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rels,  au  costume  surchargé  d'ornemonls  et  d'attributs,  ont  conscience, 
jusqu'à  l'exagération,  de  l'importance  de  leur  rôle. 

Tout  en  s'inspiranl  des  idées  et  des  mœurs  de  son  temps,  Urs 


LANSQUENETS   MONTANT  LA   GARDE,  AVEC    UNE    VIVANDIERE    QUI   LEUR    VERSE    A    BOIBE 
Dessin  par  Urs  Gral  (Musi?c  de  Bàle) 

Graf  fut  un  isolé.  A  l'époque  oîi  Holbein  se  montrait  un  génie  si 
largement  universel,  Urs  fut  l'homme  de  la  fantaisie,  des  inventions 
burlesques  et  baroques.  Dans  ce  genre  libre  et  restreint,  il  exerça 
pourtant  une  sorte  d'influence,  servie  surtout  par  ses  gravures. 
Plusieurs  artistes  reproduisirent  ses  types,  et  même  les  personnages 
élancés  et  aux  dehors  bizarres  qu'il  plaçait  dans  ses  sujets  religieux. 
Le  maître  anonyme  qui  a  peint,  à  Muttenz,  les  fresques  de  l'ossuaire, 
et  qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  l'auteur  des  peintures  de  l'église, 
peut  figurer  parmi  ses  imitateurs. 
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Entraîné  par  la  sincérité  de  son  tempérament^  Urs  Graf  devait, 
tout  comme  l'avait  fait  du  reste  Manuel  Deutsch,  rendre  quelques 
autres  aspects  de  son  pays  ;  il  a  été,  en  dessinant  les  fonds  de  cer- 
taines de  ses  compositions,  un  délicat  paysagiste,  plus  précis  et  plus 
léger  que  Hans  Leu.  Dans  les  collections  du  Musée  de  Bàle,  nous 
retrouvons  une  vue  de  ville  qui  semble  prise  d'après  nature.  Nous 
avons  une  autre  preuve  de  ce  genre  de  talent  dans  le  dessin  reproduit 
ici,  et  qui  nous  montre  des  lansquenets  en  faction  ;  ils  sont  postés 
derrière  des  fascines,  non  loin  des  rives  d'un  lac,  au  bord  duquel  se 
déroule  la  perspective  d'une  cité  de  la  Suisse  avec  ses  tourelles,  ses 
remparts,  ses  églises  et  une  jetée  fortifiée  se  dressant  sur  l'eau. 

XI 

Un  groupe  nouveau  se  forme  autour  de  Hans  Holbein  :  le  peintre 
le  plus  connu  de  cette  période  est  Hans  Hugo  Klauber,  né  vraisem- 
blablement à  Bàle,  en  1526.  Au  Musée,  nous  trouvons  de  Klauber 
une  Nativité,  d'une  facture  embarrassée,  brutalement  coloriée,  et  où 
l'on  reconnaît  des  réminiscences  d'un  tableau  de  Holbein,  un  Portrait 
de  femme,  et  un  ?<oi~àis,s.Tii  Portrait  de  F  artiste  par  lui-même,  peintures 
gracieuses  et  frêles,  qui  font  l'effet  de  pastels,  dans  leurs  tons  légers 
et  adoucis. 

Le  pourpoint  noir  de  l'homme,  le  corsage  noir  de  la  femme  se 
détachent  sur  le  linge  blanc  et  sur  les  chairs  devenues  un  peu  pâles. 
Le  portrait  de  femme  est  celui  de  Barbara  Meyer  ;  il  porte  une  date  : 
loS2,  et  l'indication  de  l'âge  :  17  ans.  On  a  cru  voir  en  la  personne 
représentée  l'épouse  du  peintre;  mais  cette  dernière  ne  portait  point 
ce  nom,  et  l'on  a  sa  véritable  image  dans  le  livre  de  famille  des 
Falkner,  déposé  au  Musée  historique.  Quant  au  portrait  présumé  du 
peintre,  il  a  été  mis  en  doute  ;  on  y  voit  un  jeune  homme  de  vingt- 
six  ans,  dont  la  personnalité  est  pour  nous  dénuée  d'intérêt. 

Klauber  fut  un  artiste  habile,  ingénieux  et  délicat,  à  le  juger 
d'après  quelques  dessins  des  réserves  du  Musée,  études  de  femmes  et 
d'enfants,  portraits  au  crayon  d'un  comte  palatin  et  d'un  personnage 
inconnu,  esquisses  de  tous  genres.  Il  s'inspirait  aussi  de  Baldung, 
dont  il  a  reproduit  des  figures  d'apôtres,  dessinées  sur  fond  rougeàtre. 
II  fut  chargé,  en  1S68,  de  restaurer  la  grande  Danse  des  Morts,  qui 
avait  souffert  des  injures  du  temps,  sur  les  murs  du  promenoir  oii  elle 
était  peinte,  dans  le  cloître  des  Dominicains.  Une  copie  de  cette  danse, 
une  réduction  évidemment  très  précieuse,  est  conservée  au  Musée 


POliTRAITS    DU    GOKFALONIER     SCHWITZER    ET    DE    SA     FEMME 

Par  Tobias  Slimmer  (Musée  de  Bâle) 
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historique.  Le  spirituel  Klauber  a  un  peu  transformé  le  caractère  de 
cette  vaste  composition,  en  y  faisant  des  retouches.  11  a  porté  dans 
l'archaïque  représentation  des  inévitables  surprises  de  la  Mort,  son 
coloris  pâle,  sa  touche  élégante,  amincie  et  parfois  débile.  On  suppose 
qu'il  a  brodé  quelque  peu  sur  le  fond  austère  de  l'ancien  thème. 
Il  a  ajouté  à  la  série  la  scène  où  la  Mort  s'empare  du  cuisinier  et 
saisit  la  broche  où  le  rôt  est  encore  attaché.  On  doit  aussi  à  Klauber 
les  deux  pages  finales,  où  l'on  voit  le  peintre,  sa  femme  et  son  enfant 
enlevés  à  leur  tour  par  la  camarde.  Il  se  serait  représenté  lui-même 
en  la  personne  de  cet  artiste  qui,  d'après  le  texte  explicatif  joint, 
au  xvni'^  siècle,  à  la  Danse  macabre,  accueille  avec  résignation  la 
venue  de  l'heure  fatale,  en  léguant  son  œuvre  à  la  postérité. 

De  pareilles  données  représentent  un  élément  agréable  et  des 
créations  assez  heureuses  ;  ce  sont  des  badinages  ou  des  leçons  réelles 
qui  atténuent  les  affres  qu'on  ressent  devant  les  péripéties  du  terrible 
drame  où  tous  les  humains  doivent  figurer.  Manuel  Deutsch,  en  pei- 
gnant la  Danse  macabre  de  Berne,  qui  ornait  aussi  un  cloître  de 
Dominicains,  avait  exprimé  des  idées  du  même  genre.  Il  avait 
représenté  un  cuisinier  surpris  dans  ses  fondions,  puis  un  peintre, 
à  l'allure  aristocratique,  à  l'air  cavalier,  à  qui  la  Mort  vient  enlever 
subrepticement  son  appui-main.  Il  s'était  écarté  du  sens  primitif,  en 
artiste  porté  à  puiser  dans  son  propre  fonds.  On  peut  croire  que 
Klauber  connaissait  les  scènes  peintes  à  Berne,  et  qu'il  avait  voulu 
se  permettre  les  mêmes  développements,  en  suivant,  à  travers  le 
cycle  ancien,  les  évolutions  de  la  sinistre  sarabande. 

XII 

Parmi  les  œuvres  de  haute  valeur,  parmi  les  beaux  morceaux 
de  peinture  du  Musée  de  Bâle,  il  faut  placer  le  Portrait  de  Schwitzer, 
gonfalonier  de  Zurich,  et  celui  de  sa  femme,  7iée  Elisabeth  Loch- 
mann,  peints  par  Tobias  Stimmer.  Ce  sont  des  portraits  en  pied,  dus 
à  un  artiste  qui  paraît  avoir  eu  des  dons  rares  de  coloriste  ;  les  deux 
œuvres  témoignent  également  d'une  admirable  réussite. 

Le  gonfalonier  Schwitzer  est  vêtu  d'un  costume  uniformément 
rouge  ;  il  porte  seulement  une  toque  noire  ;  sa  main  droite  s'appuie 
sur  un  poignard  armorié,  sa  main  gauche  sur  une  longue  épée.  Sa 
femme  est  représentée  dans  des  vêtements  assez  simples  ;  elle  a 
sur  la  tête  une  coilTe  blanche  ;  un  vaste  tablier  blanc  couvre  par 
devant  sa  robe,  sur  laquelle  sont  suspendus  un  trousseau  de  clés  et 
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un 


une  aumônièrc.  Elle  serre  les  mains  avec   un  air   méditatif 
chien  dresse  la  tète  à  ses  pieds. 

Nos  deux  personnages  ont  un  certain  âge,  et  leur  visage  trahit 
une  expression  fatiguée  ;   le   peintre  a  respecté  cet  aspect  un  peu 


M.MANUCL 


LANSQUENETS     DÉGUISÉS     EN     FEMMES 
Dessin  par  Manuel  Deutsch  (Musée  de  Bûle) 

triste  qui  caractérise  leur  physionomie.  Il  a  procédé  à  grands  traits, 
sans  s'attacher  aux  menus  détails,  ne  se  préoccupant  guère  des 
nuances,  laissant  tomber  la  couleur,  avec  beaucoup  de  souplesse,  par 
masse  et  comme  dans  une  belle  coulée. 

Le  succès  d'exécution  de  l'artiste  est  profondément  marqué  dans 
la  veste  et  le  haut-de-chausse  rouge  du  porte-drapeau,  et  dans  le 
tablier  de  la  femme  ;  le  rendu  est  ici  .d'une  fermeté  décisive.  On 
oublie  la  dureté  apparente  des  figures  déjà  éprouvées  par  l'âge,  pour 
ne  faire  attention  qu'au  relief  saisissant  donné  à  l'ensemble. 

Quel  est  le  peintre  qui  fut  l'auteur   de  ces   portraits,   et   que 
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savons-nous  de  lui  ?  Tobias  Stimmer  est  né  à  Schaffhouse,  en  1339  ; 
il  était  portraitiste,  décorateur,  dessinateur  pour  les  libraires.  11 
était  assurément  doué  d'une  grande  habileté^  comme  peintre  de 
fresques,  et  il  couvrit  de  sujets,  suivant  l'usage  de  l'Allemagne  et 
de  la  Suisse  du  nord,  un  certain  nombre  de  façades  de  maisons, 
pour  lesquelles  on  recherchait  une  ornementation  élégante  et  opu- 
lente. Il  peignit  à  Schaffhouse  la  maison  du  Chevalier,  dont  la 
décoration  subsiste  encore.  Peintre  de  fresques,  peintre  de  façades  — 
Fassade7imalei\  pour  user  du  mot  allemand,  —  il  a  montré,  en  effet, 
dans  les  portraits  du  Musée  de  Bâle,  le  large  coup  de  pinceau  du 
décorateur*. 

La  réputation  de  Tobias  Stimmer  se  répandit  assez  pour  qu'il 
fût  recherché  dans  l'Allemagne  du  sud  et  en  Alsace.  Il  fut  chargé, 
à  Strasbourg,  oii  il  vint  s'établir,  des  peintures  de  l'horloge  de  la 
cathédrale.  Le  margrave  de  Bade  l'appela  à  sa  cour,  pour  peindre 
les  portraits  des  anciens  souverains  de  sa  famille,  dont  une  galerie 
avait  été  formée  ;  Stimmer  en  fut  le  continuateur. 

Quelques  autres  portraits  sont  conservés  à  l'hôtel  de  ville  de 
Schaffhouse  et  à  la  bibliothèque  de  Zurich.  Stimmer  a  composé  des 
esquisses  de  vitraux  qu'on  croit  retrouver  dans  les  verrières  qui  dé- 
corent l'Inthurneum  de  Schaffhouse.  Dans  les  collections  de  Bâle  nous 
avons  sous  les  yeux  des  dessins  curieux  et  vivants,  des  compositions 
souvent  surchargées  d'une  profusion  de  détails,  dans  le  goût  de  la 
Renaissance.  Notre  artiste  travaillait  fréquemment  avec  ses  deux 
frères,  Hans  Cristoph  et  Abel.  En  tant  que  dessinateur,  son  chef- 
d'œuvre  est  une  Bible,  qui  a  été  récemment  rééditée  à  Munich-. 
Notez  que  cette  bible  fut  très  estimée  de  Rubens;  Mariette  lui-même, 
dans  son  Abecedario,  a  enregistré  ce  renseignement,  qu'il  avait,  au 
reste,  emprunté  à  Sandrart.  Nous  pouvons  conclure  de  cette  men- 
tion que  Stimmer  ne  fut  pas  ignore  en  France  ;  l'abbé  de  MaroUes 
l'a  cité  dans  son  Livre  des  Peintres,  en  l'appelant  Stymer  de  Schafuse. 

Quant  à  Mariette,  il  s'exprime  ainsi  :  «  Ce  que  Rubens  estimait 
en  lui^  c'était  le  génie  et  la  partie  de  la  composition.  On  fait  cas,  et 
avec  raison,  d'une  suite  d'histoires  de  l'Ancien  Testament,  gravée  en 
bois  sur  ses  dessins.  Je  dirai  plus,  je  ferai  remarquer  que  Rubens 
n'a  pas  fait  difficulté  d'y  puiser...  »  Mariette  nous  apprend  encore 
que  Rubens,  par  suite  de  l'estime  qu'il  portait  à  ce  peintre  suisse, 

1.  M.  Vogeliii  a  publié  en  Suisse  un  travail   tout  spécial  sur  la  peinture  de 
façades  [Anzeiger  fiir  schweizcrische  Aller tumskunde,  t.  IV). 

2.  Georges  Hirth,  éditeur. 
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avait  dessiné  son  portrait  avec  un  soin  extrême,  dans  l'intention  de 
le  faire  graver;  le  célèbre  amateur  ajoute  qu'il  possédait  ce  précieux 
ouvrage  dans  sa  collection.  Ce  dessin,  au  bistre  et  rehaussé  de  blanc, 
entouré  d'une  bordure  historiée  et  décorée  de  deux  Termes,  passa 
en  etfet  en  vente,  avec  la  collection  Mariette,  en  1775. 


XIH 

Chaque  grande  époque  de  l'histoire  de  l'art  a  eu,  pour  ainsi 
dire,  son  représentant  à  Bàle.  Hans  Bock,  portraitiste  et  peintre  d'his- 
toire, sorti  de  l'atelier  de  Klauber,  se  laissa  aller  aux  influences 
classiques  et  mythologiques.  Les  Allégories  du  Jour  et  de  la  Nuit, 
que  nous  retrouvons  dans  le  vestibule  du  Musée,  révèlent  l'imitation 
de  Michel- Ange.  Son  Portrait  du  ff)-and  tribun  Melchior  Hornlocher  et 
le  Portrait  de  sa  femme,  sont  des  œuvres  d'une  exécution  agréable 
sans  être  bien  profonde.  Hans  Bock  fut  un  peintre  officiel,  employé 
par  le  Grand  conseil,  et  il  devint  le  décorateur  de  la  façade  et  de  l'in- 
térieur de  l'hôtel  de  ville.  Dans  la  salle  des  portraits,  attenante  au 
Musée,  et  renfermant  les  souvenirs  de  l'ancienne  Université,  on 
conserve  ses  portraits  de  Thomas  Flatter  et  du  médecin  Zvvinger.  Au 
Musée  historique,  peut-être  trouverons-nous  un  artiste  plus  personnel, 
chez  Hans  Bock-,  ou  peut-être  le  jugerons-nous  plus  intéressant,  en 
regardant  une  scène  de  mœurs,  le  Bain  des  Femmes. 

Si  Hans  Bock  est  loin  de  nous  plaire  à  l'égal  d'autres  maîtres 
plus  sincères  et  plus  originaux,  nous  aurons  au  moins  à  nous  satis- 
faire pleinement  avec  une  œuvre  de  Mérian  le  jeune,  un  portrait  de 
jeune  homme,  que  nous  croyons  bien  être  une  des  meilleures  produc- 
tions du  fils  de  l'illustre  graveur  bâlois. 

Mérian  le  père  est  lui-même  représenté  au  Musée  par  deux 
dessins,  dont  l'un  offre  une  vue  de  Bàle,  prise  des  abords  de  Saint- 
Alban,  et  par  une  peinture  sur  cuivre,  un  Paysage  au  soleil  levant. 
Le  fils  du  maître,  né  aussi  à  Bàle  et  formé  à  une  excellente  école, 
vécut  avec  son  père  à  Francfort  ;  il  alla  en  Angleterre  et  en  Flandre, 
il  vint  aussi  à  Paris.  Il  connut  pendant  ces  voyages  Rubens  et  van 
Dyck,  et,  suivant  de  près  la  manière  de  ce  dernier,  il  peignit  des  por- 
traits d'une  exécution  souple  et  d'une  expression  distinguée. 

Aucune  de  ses  œuvres  n'est  plus  moelleuse,  plus  délicate  que 
celle  où  il  a  retracé  Hans-Joachim  MûUer,  un  jeune  et  riche  patricien 
de  Francfort,  un  de  ceux  qui,  en  cette  ville,  connaissaient  et  patron- 
naient la  famille  Mérian.  Vêtu  d'un  pourpoint  à  crevés,  et  la  main 
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posée  sur  la  poitrine,  ce  jeune  homme  est  vraiment  séduisant  par  sa 
figure  aimable,  par  son  attitude  pensive  et  un  peu  alanguie.  Les  traits 
sont  affinés  et  allongés  par  l'artiste,  en  vue  de  donner  une  allure  plus 
aristocratique  à  la  personne.  La  peinture  révèle  une  facture  légère, 
presque  abandonnée  en  apparence,  où  tout  se  trouve  sacrifié  à  l'im- 
pression, et  où  tout  fait  ressortir  la  suavité  onctueuse  et  brillante  de 
la  touche.  Mérian  le  jeune  nous  offre  aussi,  à  côté  de  cet  excellent 
portrait,  celui  de  sa  sœur  Sibylla,  peintre  de  fleurs,  d'insectes  et  de 
papillons  ;  cette  œuvre  ne  présente  point  l'attrait  de  la  précédente. 
Nous  sommes  arrivés,  avec  la  peinture  que  nous  venons  de 
décrire,  aux  élégances  du  xvii'^  siècle,  à  une  modei'nité  relative,  après 
avoir  traversé  les  œuvres  archaïques  du  Musée.  En  terminant  l'étude 
des  artistes  allemands  et  suisses,  si  pittoresques  et  si  personnels, 
nous  nous  trouvons  amenés  avec  le  changement  des  temps,  à  une 
sorte  de  contraste.  Arrêtons-nous  un  moment  à  cette  note  douce  et 
chantante,  en  constatant  avec  plaisir,  après  tant  d'influences  diffé- 
rentes, celle  que  van  Dyck  pouvait  répandre  sur  le  talent  d'un 
artiste  bâlois. 

ANTONY     VALABRÈGUE 


Fig.  I. 


MISTRA 


(premier   article) 


Mistra,  la  ville  franque,  la  cité  des  Villehardouin,  se  dresse 
encore  sur  l'un  des  contreforts  du  Taygète,  à  l'entrée  de  la  vallée 
de  l'Eurotas.  Construite  après  la  Croisade  des  seigneurs  champe- 
nois, lors  de  leur  établissement  en  Morée,  elle  suivit  la  fortune  des 
empereurs  français  de  Constantinople,  et  ne  demeura  pas  longtemps 
au  pouvoir  des  princes  d'Achaïe  ;  mais  elle  avait  remplacé  la  Lake- 
demonia  byzantine  et  fut.  sous  les  despotes  de  Morée,  la  ville  la  plus 
importante  du  Péloponèse. 

Capitale  de  la  Laconie,  elle  a  été  successivement  occupée  par 
les  Turcs  et  les  Vénitiens  ;  sa  ruine  date  de  l'insurrection  des  mon- 
tagnards du  Magne,  en  1770.  Depuis  cette  époque,  un  nouveau  vil- 
lage s'est  formé  dans  la  plaine,  sur  l'emplacement  de  la  Sparte  an- 
tique,et  la  ville  franque  a  été  abandonnée. 

Aujourd'hui,  les  nombreuses  églises  qui  s'étagent  sur  les  flancs 
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de  la  colline  et  le  château  qui  la  couronne  sont  les  témoins  de  sa 
splendeur  passée.  Le  site  avait,  d'ailleurs^  été  bien  choisi,  à  proxi- 
mité des  gorges  du  Taygète,  qui  formait  une  défense  naturelle  : 
c'est  du  côté  de  la  montagne,  au-dessus  d'un  ravin  (fig.  i),  que  s'ou- 
vrait l'enceinte  de  la  forteresse.  Quelques  églises,  la  Métropole, 
la  Peribleptos,  la  Pantanassa,  sont  encore  presque  intactes  ;  les 
autres  tombent  en  ruines.  La  ville  n'a  plus  guère  pour  habitants 
que  les  tortues  qui  pullulent  au  milieu  des  pierres  et  des  fleurs  ; 
seules,  quelques  maisons  au  pied  de  la  colline  n'ont  pas  été  aban- 
données :  elles  sont  en  bordure  de  la  fertile  vallée  qu'arrose  la 
Magoula,  affluent  de  l'Eurotas  et  que  traverse  la  route  de  Sparte  à 
Mistra.  Les  orangers  et  les  oliviers  y  sont  aussi  beaux  qu'à  Corfou 
et,  sur  les  bords  des  rivières,  croissent  les  lauriers  et  les  euphorbes 
dont  les  fleurs  jaunes  contrastent  au  printemps  avec  les  fleurs  rouges 
des  anémones. 

Depuis  l'excursion  archéologique  de  Michel  Fourmont,  en  1730, 
Mistra  avait  été  souvent  visitée;  mais  il  semblait  jadis  que  l'anti- 
quité grecque  méritât  seule  l'attention  des  artistes  et  des  érudits,  et 
on  dédaignait  des  œuvres  qui  sont,  sans  doute,  fort  éloignées,  pour  la 
simplicité  de  la  conception  et  la  perfection  delà  forme,  des  œuvres 
grecques  du  temps  de  Périclès,  mais  qui  ne  sont  point  négligeables. 

Elles  appartiennent,  en  eflet,  à  l'une  des  époques  les  plus  inté- 
ressantes de  l'art  byzantin,  celle  oîi  les  méthodes  de  construction  se 
modifient  sous  l'influence  de  l'art  occidental,  où  la  mosaïque  de  re- 
vêtement fait  place  à  la  peinture  décorative.  Construites  du  xni° 
au  xv"  siècle,  les  églises  do  Mistra  fournissent,  pour  cette 
dernière  période  de  l'architecture  byzantine,  les  documents  les  plus 
complets;  elles  ont  même  quelques  rapports  avec  des  églises  fran- 
çaises qui  leur  sont  antérieures  :  cola  seul  suffirait  à  justifier  une 
étude  sérieuse. 

D'ailleurs,  depuis  quelques  années,  on  se  rond  mieux  compte 
de  la  part  considérable  qui  revient  à  l'art  byzantin  dans  la  formation 
de  toutes  les  écoles  artistiques  on  Occident.  Grâce  à  l'initiative  de 
MM.  Typaldo-Kosaki,  Cavvadias  et  Bikclas,  l'archéologie  chrétienne 
tiendra  désormais  on  Grèce  une  place  importante. 

Je  me  suis  cfl'nrcé,  pendant  mon  premier  séjour  à  Athènes,  on 
189i,  de  signaler  les  beaux  fragments  de  sculpture  byzantine,  pro- 
venant d'autels  ou  d'appuis  on  marbre,  qui  sont  disséminés  sur  les 
pentes  de  l'Acropole  et  qui  mériteraient  les  honneurs  d'un  musée. 
L'éminent  directeur  de  l'Ecole  française  d'Athènes,  M,  Homolle,  a, 
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chargé  l'un  des  élèves  les  plus  distingués  de  l'Ecole,  M.  Gabriel 
Millet,  d'étudier  les  monuments  de  Mistra  ;  un  architecte,  pension- 
naire de  l'Académie  de  France  à  Rome,  M.  Eustache,  les  a  dessinés. 
J'avais  pu,  de  mon  côté,  au  cours  de  mon  second  voyage  en  Grèce,  en 
avril  1893,  visiter  les  églises  de  Mistra  et  en  rapporter  des  photo- 
graphies', qui  permettent  de  bien  saisir  les  caractères  originaux  de 
l'architecture  byzantine  en  Morée  du  xiii'=  au  xv'=  siècle.   Enfin,   sur 


Fig.    2.    —  ÉGLISE    ET    COUVENT    DE    LA    PERIBLEPTOS,    A   -MISTRA 


ma  proposition  appuyée  par  M.  Lisch,  et  conformément  à  l'avis  de 
la  Commission  des  Monuments  historiques,  un  peintre  attaché  à  la 
Commission,  M.  Ypermann,  a  été  chargé,  cette  année,  de  faire  pour 
nos  archives  des  reproductions  à  l'aquarelle  des  peintures  conservées 
dans  les  églises  de  Mistra  2.  M.  Millet  faisait  en  même  temps  exécuter 
des  fouilles,  autour  desquelles  il  recueillait  de  nombreux  fragments 
d'architecture  ou  de  sculpture  et  quelques  inscriptions.  Il  a  récem- 
ment découvert,  sous  le  badigeon  de  l'église  de  la  Métropole,  des 
peintures  anciennes  et  sera  bientôt  en  mesure  d'entreprendre  une 

1.  Ces  photographies  ont  été  exposées,  avec   les  aquarelles  rapportées  de 
ma  mission,  au  musée  du  Trocadéro  (aile  occidentale). 

2.  Ces  aquarelles"  ont  été  récemment  exposées  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts. 

SVII.  —  3°  PÉRIODE.  18 
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monographie  de  la  ville  franque.  On  voit  que  si  les  monuments 
byzantins  de  la  Morée  ont  été  trop  longtemps  délaissés,  les  études 
qui  viennent  d'être  entreprises  par  des  artistes  et  des  savants  fran- 
çais seront  bientôt  assez  complètes  pour  combler  une  lacune  dans 
l'histoire  de  l'art  et  pour  apporter  à  l'histoire  générale  des  docu- 
ments nouveaux  concernant  les  établissements  des  Français  en  Grèce, 
pendant  les  Croisades. 

Les  églises  grecques  du  xi''  et  du  xii"^  siècle,  l'église  Kapnikarea 
et  l'ancienne  Métropole  d'Athènes,  ou  les  églises  des  monastères  de 
Saint-Luc  et  de  Daphni  sont  des  variantes  d'un  type  purement  byzan- 
tin ;  l'édifice  est  généralement  inscrit  dans  un  rectangle;  quatre 
voûtes  en  berceau,  disposées  en  ci'oix,  contrebutent  ici  les  trompes, 
là  les  pendentifs  du  tambour  circulaire  ou  polygonal  sur  lequel 
s'élève  une  coupole  centrale.  Tantôt  les  pendentifs  s'appuient  sur 
quatre  piliers,  tantôt  les  trompes  répartissent  sur  huit  points  d'appui 
secondaires  les  charges  et  les  poussées.  Suivant  l'importance  du 
monument,  le  plan  comporte  des  bas-côtés,  surmontés  ou  non  de 
tribunes  ;  dans  les  églises  les  plus  riches,  le  marbre  alterne  avec  les 
mosaïques  à  fond  d'or  pour  la  décoration  des  murs  et  des  voûtes. 

Parmi  les  églises  de  Mistra,  il  en  est  plusieurs  qui  ne  s'écartent 
point  sensiblement  du  type  byzantin  :  celle  du  couvent  des  Saints- 
Théodore  du  Brontocheion  a,  comme  la  grande  église  de  S:iint-Luc, 
sa  coupole  centrale  portée  sur  un  tambour  polygonal,  raccordé  avec 
les  piliers  d'angle  par  des  trompes  que  soutiennent  huit  piles  inter- 
médiaires. D'autreS;,  telles  que  l'église  Evanguelistria,  celle  de  la 
Peribleptos  et  celle  de  Sainte-Sophie,  ne  se  distinguent  de  l'ancienne 
Métropole  d'Athènes  que  par  la  longueur  du  bras  occidental  de  la 
croix  grecque. 

Mais  les  églises  de  la  Métropole,  de  la  Pantanassa  et  de  la  Pa- 
naghia  du  Brontocheion  ont  une  disposition  toute  autre  :  leur  plan 
est  celui  d'une  basilique  divisée  en  trois  nefs,  que  terminent  trois 
absides,  par  deux  iiles  de  colonnes  :  ces  colonnes  sont,  de  deux  en 
deuxj  prolongées,  au-dessus  des  tribunes,  par  des  piles  quadrangu- 
laires  sur  lesquelles  s'appuient  des  coupoles,  tandis  qu'au-dessus  des 
colonnes  intermédiaires  se  poursuivent  les  appuis  des  tribunes.  La 
coupole  centrale,  élevée  sur  le  tambour,  a,  suivant  le  mode  byzantin, 
ses  pendentifs  contrebutés  par  quatre  berceaux,  deux  sur  la  nef,  les 
deux  autres  perpendiculaires  aux  premiers,  sur  les  bas-côtés.  Dans 
les  quatre  angles  rentrants,  formés  extérieurement  par  les  berceaux, 
sont  de  petites  coupoles  surmontant  les  tribunes  et  tlanquant  la  cou- 
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pôle  centrale.  Je  n'ai  rencontré  qu'à  Mistra  cet  essai  de  compromis 
entre  la  basilique  et  l'église  à  coupoles,  compromis  singulier  à  une 
époque  oîi,  dans  l'empire  grec,  le  plan  basilical  semblait  depuis 
longtemps  abandonné.  Cette  disposition  caractéristique  ne  me  paraît 
pouvoir  être   expliquée  que  par  une   inlluence  étrangère,  lors   de 


Fig.  3.  —  ÉGLISE  DE  LA  TE  R  1 1!  LE  PT  0  S  :  ABSIDE 


l'occupation  temporaire  de  la  Morée  par  les  Francs.  L'influence 
française  semble  manifeste  dans  deux  églises  de  types  différents, 
la  Peribleptos  et  la  Pantanassa  :  ce  sont  celles  qu'on  rencontre  d'abord 
lorsqu'on  arrive  à  Mistra  par  la  route  de  Sparte. 

Le  couvent  de  la  Peribleptos  (iig.  2)  conserve  encore  une  partie 
des  bâtiments  monastiques,  entre  autres  une  grande  salle,  affectée  sans 
doute  au  réfectoire  et  dont  le  pignon,  par  la  forme  et  la  disposition 
de  ses  ouvertures,  procède  évidemment  de  l'architecture  française 
du  xni^  siècle  ;  on  y  trouve,  au-dessus  d'un  oculus,  une  arcature  tri- 
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lobée,  comprise  entre  deux  étroites  ouvertures,  dont  les  ébrasements 
se  prêtent  à  une  division  décorative  de  la  façade  en  trois  arcs  égaux. 

L'église  a  extérieurement  l'allure  des  monuments  religieux 
construits  au  xn°  siècle  dans  nos  provinces  du  centre  :  on  y  retrouve 
la  disposition  simple  des  absidioles  appuyées  sur  des  pignons  et 
demi-pignons,  qui  caractérise  les  églises  de  la  Haute-Loire  et  du 
Puy-de-Dôme.  11  y  a  lieu  de  remarquer,  d'ailleurs,  qu'une  fleur  de 
lys  est  sculptée  entre  deux  rosaces,  sur  l'une  des  pierres  de  l'abside 
principale,  et  que  la  corniche  de  pierre  comprise  entre  deux  rangées 
de  brique  révèle  par  son  profil  l'origine  française.  Ces  remarques  me 
disposent,  en  l'absence  de  documents  précis,  à  penser  que  l'église  de 
la  Peribleptos  pourrait  bien  être  antérieure  au  xv"  siècle,  époque  assi- 
gnée aux  peintures  murales  qui  décorent  ses  murs  et  ses  voûtes. 

La  construction  de  la  Peribleptos,  comme  celle  de  toutes  les 
églises  de  JVIistra,  est  faite  en  assises  de  pierres  de  petit  échantillon 
dont  chaque  joint  vertical  et  horizontal  est  accusé  par  une  assise  de 
brique.  Les  arcs  sont  formés  de  rouleaux  de  brique  concentriques, 
posés  en  saillie  l'un  sur  l'autre,  et  largement  jointoyés  au  mortier;  la 
brique,  posée  en  dents  de  scie,  forme  les  archivoltes  des  arcs,  les 
appuis  des  baies,  les  corniches  couronnant  les  murs  et  les  pignons, 
et  même  les  cadres  des  sculptures.  C'est  ainsi  qu'à  la  Peribleptos 
sont  encadrés  des  écussons  armoriés,  qui  permettront  sans  doute 
d'attribuer  une  date  certaine  à  l'édifice. 

La  baie  du  pignon,  avec  sa  fenêtre  géminée  dont  les  arcatures 
sont  soutenues  en  encorbellement  par  un  meneau  octogonal,  a  son 
grand  arc  contrebuté  par  deux  arcs  de  décharge  au-dessus  des  écus- 
sons qui  tlanquent  les  piédroits. 

Le  passage  du  plan  carré  à  la  coupole  est  accusé  extérieurement 
par  une  saillie  quadrangulaire,  sur  laquelle  s'appuie  la  couverture  en 
tuiles  creuses  des  deux  nefs.  Quant  aux  baies  du  tambour  polygonal 
qui  soutient  la  coupole,  elles  déterminent  par  leurs  archivoltes 
saillantes  huit  pénétrations  dans  la  couverture  du  petit  dôme  et 
contribuent  à  l'élégance  de  sa  silhouette. 

L'église  de  la  Peribleptos  est  entourée  de  constructions  pitto- 
resques (fig.  3)  :  ici,  c'est  un  clocher  formé  simplement  d'une  pile 
évidée  par  deux  arcs  superposés  ;  là,  c'est  une  chapelle  octogonale 
adossée  au  mur  d'enceinte,  près  de  l'abside  ;  des  mâchicoulis  portent 
en  saillie  sur  le  mur  un  petit  édicule,  sorte  d'oratoire.  La  pierre  dorée 
par  le  soleil  s'harmonise  avec  la  brique,  et  les  ruines  du  couvent, 
disséminées  au  milieu  des  Heurs,  forment  le  décor  le  plus  séduisant. 
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La  route  s'élève  en  lacet  jusqu'au  couvent  de  la  Pantanassa,  dont 
l'église  se  profile  sur  les  (lancs  de  la  colline,  on  dehors  de  l'enceinte 
franque.  Bien  que  cette  église  paraisse  être  l'une  des  dernières  en 
date,  puisque,  suivant  une  inscription  copiée  par  Fourmont  et  men- 
tionnée par  M.  Millet,  elle  devrait  être  attribuée  aux  premières  années 


Fig.  4.  —  ÉGLISE  DE  LA  PANTANASSA,  A  MISTRA  :  ABSIDE  ET  CLOCHER 


du  XV''  siècle,  son  clocher  est  certainement  celui  qui  se  rapproche  le 
plus  des  clochers  français.  Il  s'élève  au  nord,  sur  l'alignement  de  la 
façade,  à  l'entrée  d'une  galerie  d'oîi  la  vue  s'étend  vers  la  plaine  de 
Sparte.  Au-dessus  de  l'arc  donnant  accès  à  cette  galerie,  le  soubasse- 
ment du  clocher  est  décoré  de  trois  ociili  trilobés.  L'étage  inférieur, 
engagé  en  partie  dans  les  voûtes  des  tribunes,  est  percé  sur  trois  faces 
d'une  triple  arcature,  comprise  sous  un  arc  unique  :  l'étage  supérieur 
complètement  dégagé,  est  évidé  de  même  ;  les  arcs  sont  surmontés  de 
pignons  pénétrant  dans  une  flèche  aujourd'hui  recouverte  d'un  enduit 
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de  chaux.  A  la  base,  sont  des  amortissements  quadrangulaires.  C'est 
une  construction  presque  française,  qui  peut  être  assimilée,  pour  la 
conception,  sinon  pour  la  forme,  à  nos  vieux  clochers  d'Auvergne 
et  d'Aquitaine  (fig.  4).  Si  l'église  de  la  Pantanassa  a  été  construite 
dans  le  premier  quart  du  xv°  siècle,  il  faut  en  conclure  qu'à  cette 
époque  l'art  byzantin  demeurait  attaché  à  des  formes  depuis  longtemps 
abandonnées  par  l'art  français. 

M.  Millet  m'a  communiqué,  l'année  dernière,  les  photographies 
des  sculptures  qu'il  a  recueillies  dans  les  fouilles  de  Mistra  :  elles 
ont  les  mêmes  formes,  le  môme  décor  que  les  fragments  du  xi^  et 
du  xn°  siècle,  conservés  au  musée  du  Puy.  Cette  identité  des  formes 
accuse  évidemment  une  communauté  d'origine.  Ainsi  que  je  l'ai 
expliqué  déjà,  nos  grandes  abbayes  de  Bourgogne,  dont  l'intluence 
s'étendit  d'abord  en  Occident,  puis  en  Orient,  à  l'époque  des  Croi- 
sades, facilitaient  d'autant  mieux  la  fusion  de  l'art  français  et  de 
l'art  grec  oriental,  que,  depuis  le  vi''  siècle,  c'était  l'art  byzantin  qui 
fournissait  à  nos  écoles  provinciales,  avec  ses  méthodes  de  con- 
struction, ses  thèmes  décoratifs.  C'est  seulement  à  partir  du  xu"^  siè- 
cle que  s'accomplit  en  France  l'évolution  artistique  qui  dégagea 
définitivoment  notre  art  des  traditions  grecques  et  assigna  à  la 
France  en  Occident  le  rôle  d'éducalrice,  celui  qui,  pendant  de  longs 
siècles,  avait  appartenu  à  la  Grèce. 

Après  la  défaite  en  Pélagoaie  (1239)  de  Guillaume  de  Villehar- 
douih,  qui  demeura  trois  ans  prisonnier  de  Michel  Paléologue, 
Mistra  fut  restituée  à  l'empereur  grec  avec  les  forteresses  de  Monem- 
vasia  et  de  Maïna,  pour  prix  de  la  rançon  du  prince  de  Morée.  Mais 
les  Français  continuaient  à  occuper  la  côte  occidentale,  où  s'élèvent 
encore  les  forteresses  de  Klemoutsi  et  de  Patras.  Andravida  était 
leur  capitale,  et  ils  y  avaient  élevé,  sous  le  vocable  de  sainte  Sophie, 
une  cathédrale  qui  existe  encore  ;  une  autre  église,  consacrée  à  saint 
Jacques,  avait  reçu  les  sépultures  des  princes  de  Morée.  Il  n'est  donc 
pas  surprenant  que  l'art  byzantin  ait  subi,  à  Mistra,  quoique  indi- 
rectement,  l'influence  de  l'art  français. 

Il  faut  lire,  d'ailleurs,  dans  la  chronique  en  vers  grecs  ' ,  écrite 
à  la  fin  du  xni"  siècle  ou  au  commencement  du  xiv*^,  le  récit  de 
l'établissement  des  Villehardouin  en  Morée  et  des  La  Roche  en 
Attique,  pour  comprendre  quel  était  alors  le  prestige  de  la  France 
en  Occident  et  en  Orient.  Le  roi  de  France  devient  en  Grèce  l'arbitre 

\.  Chronique  de  la  conquête  de  Gonstantinople  et  de  rétablissement  des 
Français  en  Morée,  traduite  par  Buclion,  182b. 
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des  conquérants,  princes  de  Morée  ou  ducs  d'Athènes,  et  le  chroni- 
queur grec  vante  constamment  la  bravoure  et  la  loyauté  des  Fran- 
çais, qu'il  oppose  à  la  faiblesse  et  à  la  fourberie  des  Byzantins.  Jus- 
qu'au XIV"  siècle,  les  La  Roche  se  maintiennent  dans  le  duché 
d'Athènes,  qui,  après  la  conquête  des  Catalans  et  des  Aragonais, 
appartient,  jusqu'au  xv°  siècle,  aux  Acciaioli  de  Florence.  Guil- 
laume  de  Villehardouin,    époux   d'Anne   Comnène,    est   l'allié  du 
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frère  de  saint  Louis,  Charles  d'Anjou,  et  lui  fait  hommage  de  sa 
principauté  de  Morée,  donnant  à  Philippe  d'Anjou  sa  fille  en 
mariage.  C'est  bien  une  «  nouvelle  France  »,  comme  l'appelait  le 
pape  Honorius,  qui  est,  au  xni''  siècle,  inféodée  d'abord  à  l'empire 
français  de  Constantinople,  puis  au  royaume  de  Naples  conquis  par 
le  duc  d'Anjou,  età  aucune  époque  l'iniluence  de  nos  coutumes,  de 
nos  mœurs,  de  notre  art  et  môme  de  notre  langue  n'a  été  plus 
grande  en  Grèce  et  en  Orient. 

L'établissement  des  Français  en  Grèce  au  xni"  siècle  est  un  fait 
considérable  pour  l'histoire  de  l'art.  A  une  époque  où  s'élevaient  nos 
grandes  cathédrales,  où  l'art  original  créé  dans  l'Ile-de-France  péné- 
trait en  Espagne,  en  Angleterre,  en  Allemagne  et  jusqu'en  Italie,  oîi 
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nos  architectes  élevaient  en  Syrie  des  châteaux-forts  et  des  églises, 
le  contact  des  Français  et  des  Byzantins  dut  nécessairement  contri- 
buer au  rapprochement  momentané  de  deux  arts  ayant  même 
origine  ;  il  est  même  permis  de  croire  qu'à  une  époque  oîi  les 
Français  étaient  constamment  sur  la  route  de  Jérusalem,  la  Grèce 
dut  être  souvent  visitée,  et  que  les  chefs-d'œuvre  de  l'art  antique, 
furent  au  moins  entrevus. 

D'après  les  recherches  faites  par  M.  Millet,  soit  à  Mistra,  soit 
dans  les  notes  manuscrites  de  Fourmont,  c'est  à  la  fin  du  xm"  siècle 
qu'il  faudrait  attribuer  la  construction  d'un  des  monuments  les  plus 
importants  de  Mistra,  l'église  du  couvent  des  Saints-Théodore  du 
Brontocheion,  fondée  par  le  protosyncolle  Pacôme,  qui  l'adminis- 
trait en  1296'.  Sur  un  tambour  circulaire  évidé  de  huit  baies  et 
de  huit  niches,  ayant  piédroits  et  arcs  de  brique,  s'élevait  la  grande 
coupole  de  l'église  (fig.  S).  Bien  que  sa  partie  supérieure  se  soit 
écroulée,  on  distingue  encore  à  l'intérieur  la  belle  disposition  du 
plan.  Quatre  trompes  alternant  avec  les  arcs  qui  relient  les  piles 
secondaires  de  la  travée  centrale  soutenaient  le  tambour.  Les  enduits 
sont  tombés  et  c'est  à  peine  si  l'on  devine  par  quelques  traces  la 
décoi'ation  primitive,  tandis  que  les  églises  de  la  Peribleptos  et  de  la 
Pantanassa  sont  encore  complètement  peintes.  Un  clocher,  dont  la 
base  subsiste  seule, flanquait  la  façade  principale  au  sud.  La  décoration 
du  transept,  avec  ses  demi-arcs  appuyés  sur  la  baie  principale,  est 
analogue  à  celle  de  la  Peribleptos.  L'abside  était  très  richement 
décorée  par  des  rangées  de  briques  posées  en  dents  de  scie,  com- 
prenant entre  elles  deux  assises  de  pierre  :  la  décoration  formait 
ainsi  des  zones  qu'interrompaient  les  baies  et  niches  des  absidioles. 

C'est  à  la  première  moitié  du  xiv'=  siècle  qu'il  conviendrait 
d'attribuer  la  construction  de  deux  églises  voisines,  l'Evanguelistria 
et  la  Panaghia  du  Brontocheion.  L'Evanguelistria  est  un  monument 
de  petite  dimension,  qui  se  rapproche  par  le  plan  de  la  Peribleptos. 
Là  encore  nous  remarquerons  la  disposition  simple  des  absides 
adossées  aux  pignons  et  demi-pignons  des  trois  nefs,  l'élévation  don- 
née au  mur  du  transept  pour  appuyer  la  couverture  des  bas-côtés, 
et  l'amortissement  extérieur  des  piliers  qui  soutiennent  le  tambour 
portant  la  coupole  (fig.  6).  C'est  le  système  de  construction  adopté 
dans  le  Péloponèse  au  xm"  siècle  :  il  est  si  voisin  de  celui  qu'on 
pratiquait  en  Bourgogne  et  en  Auvergne  au  xn<^  siècle,  qu'on  ne  peut 

1.  G.  Millet,  Bulletin  critique  du  2b  décembre  1893. 
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s'empêcher,  on  étudiant  les  églises  de  Mistra,  de  songer  à  quelques 
monuments  de  récolc  clunisienne  qui  s'en  distinguent  surtout  par 
la  hauteur  des  clochers  octogonaux,  tels  que  celui  d'Anzy-le-Duc, 
portés  sur  des  trompes  au-dessus  du  transept,  et  par  le  système  des 
voûtes  d'arête,  généralement  préférées  aux  coupoles. 

L'église  de  la  Panaghia,  postérieure  de  quelques  années  à  celle 
des  Saints-Théodore,  mais  attribuée  par  M.  Millet  au  même  fonda- 


FiS.    6.    —   ÉGLISE    ÉVA>'G  UELISTBIA  ,    A    MISTRA 


leur,  est,  avec  la  Métropole  et  la  Pantanassa,  l'une  des  trois  églises 
qui  nous  révèlent  l'association  de  la  coupole  au  plan  basilical.  L'em- 
ploi décoratif  de  la  brique  a  été  très  largement  appliqué  dans  ses 
façades  et  développé  dans  la  hauteur  des  deux  étages  qui  corres- 
pondent aux  bas-côtés  et  aux  tribunes.  La  brique  est  toujours 
employée  en  archivoltes  concentriques,  aussi  bien  pour  les  arcatures 
qui  forment  le  couronnement  continu  des  absides,  que  pour  les  baies 
qui  les  éclairent.  Dans  les  façades  latérales,  l'architecte  a  formé,  avec 
la  brique  disposée  en  rangées  droites  ou  en  chevrons,  les  décorations 
très  brillantes  des  tympans. 

Malgré  l'état  de  ruine  oîi  se  trouve  l'édifice,  on  distingue  encore 
très  nettement  la  structure  des  coupoles  et  le  grand  parti  de  décora- 
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tion  qui  avait  été  adopté.  Une  galerie  latérale  (fig.  7),  flanquant 
l'église  au  sud,  s'appuyait  au  clocher,  dont  subsistent  seulement  les 
piles  inférieures  et  trois  arcs  de  décharge  encadrant  une  triple 
arcature. 

La  coupole  centrale  a  disparu  ;  les  petites  coupoles  des  tribunes, 
bien  qu'à  demi  ruinées,  laissent  voir,  aussi  bien  à  l'étage  inférieur 
qu'à  l'étage  supérieur,  le  mode  de  construction  des  voûtes  et  des 
pendentifs  soutenant  les  tambours.  On  distingue  même,  sur  une 
des  travées  de  bas-côté  dont  la  coupole  est  ouverte,  le  mode  de 
construction  de  cette  coupole,  formée  de  briquettes  plates  posées  en 
encorbellement  sur  mortier  et  que  couvrait  l'enduit  destiné  à  rece- 
voir les  peintures.  Les  chapiteaux  des  colonnes,  qui  soutenaient  sur 
un  tailloir  orné  les  arcs  des  bas-côtés,  reproduisent  un  type  créé  sans 
doute  à  Athènes  à  l'époque  gréco-romaine,  et  dont  les  plus  beaux 
spécimens  sont  à  la  tour  des  Vents  et  parmi  les  fragments  conservés 
au  théâtre  de  Dionysos.  Il  fut  constamment  reproduit  au  moyen  âge, 
dans  les  monuments  byzantins,  sur  la  face  nord  du  transept  de 
Saint-Marc  à  Venise,  aussi  bien  qu'à  la  Panaghia  de  Mistra. 

Les  peintures  de  la  Panaghia,  quoique  très  exposées  aux  intem- 
péries, sont  encore  apparentes  sur  le  pignon  du  transept  qui  servait 
d'appui  aux  berceaux  épaulant  la  coupole  centrale. 

La  Métropole  a  été  construite  presque  au  pied  de  la  colline,  en 
1302,  par  l'archevêque  Nicéphore,  et  consacrée  à  saint  Démétrius. 
C'est  la  plus  ancienne  des  trois  églises  de  Mistra  oià  ait  été  essayée 
l'élévation  de  coupoles  sur  une  basilique  à  trois  nefs.  Lorsque  je 
visitai  l'édifice,  en  1895,  un  enduit  de  chaux  recouvrait  les  murs  et 
les  voûtes  :  c'est  sous  cet  enduit  que  M.  Millet  a  découvert  cette 
année  les  peintures  que  M.  Ypermann,  forcé  de  rentrer  en  France, 
n'a  pas  eu  le  temps  de  reproduire.  Elles  sont,  paraît-il,  contempo- 
raines de  la  construction  de  l'église  et  plus  voisines  que  les  peintures 
de  la  Peribleptos  et  de  la  Pantanassa  des  décorations  exécutées  dans 
nos  églises,  au  xni'^  et  au  xiv°  siècle. 

Il  est  probable  qu'on  utilisa  dans  la  construction  de  la  Métropole 
des  fragments  de  sculpture  provenant  d'édifices  antérieurs,  car  les 
appuis  des  tribunes,  mal  ajustés  entre  les  piles,  accusent  par  le  style 
de  leur  sculpture  la  première  période  de  l'art  byzantin. 

L'architecte  a  eu  le  mérite  d'accuser,  par  la  construction  appa- 
rente des  berceaux  qui  épaulent  la  coupole  centrale,  l'alliance  du 
plan  syrien  et  de  l'élévation  byzantine  qu'il  avait  imaginée,  et,  bien 
qu'on  puisse  critiquer   le  mode  d'emploi   de  colonnes  semblables, 
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portant  alternativement  l'appui  d'une  tribune  ou  le  pilier  d'une 
coupole,  on  ne  peut  nier  que  l'architecte  n'ait  tiré  tout  le  parti 
possible  de  cette  combinaison. 

La  Métropole  est  entourée  de  bâtiments  qui  dépendaient  de  l'an- 
cien palais  archiépiscopal  ;  un  cloître  à  deux  étages  y  est  adossé  du 
côté  nord  ;  au  sud  est  un  clocher  de  petite  dimension.  Suivant  la 
disposition  des  basiliques,  les  nefs  sont   terminées  par  des  absides 


Fig.  7. 
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circulaires  à  l'intérieur  et  polygonales  à  l'extérieur.  Le  pignon  sur 
lequel  s'appuient  ces  absides  est  décoré  par  les  arcs  correspondant 
aux  berceaux  du  chœur  et  des  tribunes  ;  une  baie  géminée,  flanquée 
de  deux  dalles  sculptées,  est  percée  dans  le  pignon  sous  l'arc  principal 
pour  éclairer  directement  le  chœur. 

Deux  autres  églises,  celle  de  Sainte-Sophie,  qui,  suivant 
M.  Millet,  daterait  du  despote  d'Emmanuel  Cantacuzène,  et  celle  de 
Saint-Nicolas,  qui  serait  postérieure  à  la  période  byzantine,  ofFri- 
raient  encore  d'intéressants  sujets  d'étude.  D'ailleurs,  la  ville  tout 
entière,  avec  ses  rues  tortueuses,  ses  maisons,  son  palais,  résidence 
des  princes  de  Morée,  sa  double  enceinte  et  sa  citadelle,  est  le 
commentaire  de  ces  chroniques  grecques  oii  sont  racontées  les  luttes 
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des  Grecs  et  des  Français  en  Morée.  Le  chroniqueur  décrit  avec  une 
telle  précision  la  conquête,  qu'on  peut  suivre  les  seigneurs  champe- 
nois de  Patras  à  Corinthe,  à  Kalamata  et  à  Mistra.  Leurs  forteresses 
et  leurs  églises  sont  encore  debout,  et  si  l'histoire  de  l'établissement 
des  Français  en  Morée  est  aujourd'hui  connue,  l'étude  des  monu- 
ments qu'ils  ont  laissés  donne  une  vie  nouvelle  à  ces  chroniques,  en 
les  replaçant  dans  leur  milieu. 


(La  suite  prochainement) 


LUCIEN     MAGNE 


DEUX  FAMILLES  DE  SCULPTEURS 


DE   LA   PREMIERE  MOITIE  DU   XVIP  SIECLE 


LES    BOUDIN    ET    LES    BOURDIN 


(troisième    et    dernier    ARTICLE' 


MICHEL    II   BOURDIN 


Jusque  vers  1630,  il  n'y  a  pas 
d'hésitation  possible  :  toute  œuvre 
signée  Bourdin  appartient  à  Michel 
Bourdin  le  père.  Mais  son  fils,  que 
nous  appelons  Michel  II,  et  qui 
était  né  en  1609,  commence  sans 
doute  vers  1630  à  manier  la  masse 
elle  ciseau  pour  son  propre  compte, 
et,  à  partir  de  cette  date,  il  devient 
assez  délicat  de  démêler  ce  qui 
revient  à  l'un  et  ce  qui  revient  à 
l'autre,  d'autant  plus  que  nous 
ignorons  la  date  exacte  de  la  mort 
du  père.  Il  peut  avoir  travaillé 
jusque  dans  les  environs  de  1650 
et  il  est,  de  plus,  infiniment  probable  que,  comme  chez  tant  d'au- 
tres artistes  de  la  même  époque  ou  d'une  époque  antérieure,  les 
Pilon,  les  Richier,  les  Jacquet,  etc.,  le  père  et  le  fils  travaillèrent  en 
collaboration  dans  le  même  atelier. 


i.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  période,  t.  XVII,  p.  5. 
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Nous  avons  cru  pouvoir  affirmer  cependant  que  le  Jean  Bardeau 
et  VAmadov  de  la  Porte  revenaient  certainement  au  père.  Le  Pierre 
Daiivet  nous  a  laissé  plus  indécis.  Nous  allons  indiquer  maintenant 
les  œuvres  qui  appartiennent  en  propre  au  fils,  Michel  II  Bourdin. 

Michel  II  Bourdin,  né  en  1609,  mourut  en  1678.  Il  vit  donc  tout 
le  plein  milieu  du  xvu''  siècle,  mais  il  ne  parait  pas  avoir  fait 
partie  du  groupe  des  artistes  officiels  enrégimentés  sous  les  ordres 
de  Lebrun,  au  service  du  grand  roi.  Il  ne  fut  jamais  de  l'Académie;  il 
était  au  contraire  —  et  cela  cadre  bien  avec  ce  que  nous  avons  vu  de 
sa  famille  et  de  son  entourage  —  du  groupe  des  maîtres  des  corpora- 
tions. Il  habitait  rue  Tisseranderie,  dans  cette  même  rue  oîi  la  maîtrise 
avait  le  local  de  ses  assemblées  et  oîi  elle  ouvrit  une  école  en  1648, 
pour  essayer  de  lutter  contre  l'Académie  naissante.  Trois  ans  après, 
les  maîtres  devaient  céder,  et  signaient  un  traité  de  jonction  avec  les 
académiciens.  La  signatnre  de  Michel  Bourdin  se  trouve  sur  cet  acte. 
Toutefois,  quoique  étant  du  parti  adverse,  il  ne  laissait  pas  d'avoir 
des  relations  avec  le  monde  des  sculpteurs  officiels.  Nous  le  voyons, 
en  1668,  tenir  sur  les  fonts  baptismaux  un  fils  de  Girardon. 

Nous  sommes  donc  assez  bien  renseignés  sur  sa  vie;  remarquons 
que  c'est  le  seul,  parmi  les  quatre  artistes  que  nous  avons  étudiés, 
dont  nous  puissions  donner,  avec  précision,  et  la  date  de  naissance 
et  la  date  de  morL  Nous  avons,  par  contre,  bien  peu  d'œuvres  à  lui 
attribuer  avec  certitude. 


restai: EATI0?i    DES    TOMBEAUX    DE    SAINT-GERMAIN-DES-PRÉS. 

Un  travail  dont  il  ne  reste  plus  de  trace,  mais  dont  nous  avons 
les  marchés,  ne  nous  donne  pas  une  grande  idée  de  la  situation  artis- 
tique de  notre  homme.  Il  s'agit  de  la  restauration  des  tombes  de 
quelques  anciens  rois  à  l'abbaye  de  Saint-Germain-des-Prés.  C'est 
une  besogne  d'arrangeur  et  presque  de  faussaire,  qui  ne  nous  le  fait 
guère  entrevoir  que  comme  une  sorte  de  praticien. 

M.  Guiifrey  a  publié'  un  marché,  du  4  octobre  1656,  entre  dom 
Bertrand  Audebert  et  Michel  Bourdin,  pour  la  reconstruction  d'un 
nouveau    tombeau    de   Childebert,  le  fondateur  de  l'abbaye.  L'effigie 

1.  Bulletin  des  Antiquaires,  1887,  p.  111-118. 
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ancienne  conservée  devait  y  être  replacée.  C'était  en  somme  un  sim- 
ple travail  d'ornemaniste,  que  l'on  payait  à  l'artiste  400  livres.  On  fut 
sans  doute  content  de  son  ouvrage,  car,  deux  ans  après,  un  nouveau 
marché  nous  apprend  qu'on  lui  redemande  six  autres  tombeaux 
pour  1150  livres.  Le  marché  est  du  15  mai  1658  et  le  compte  de 
l'artiste  fut  soldé  le  19  octobre  1662.  Il  n'est  pas  spécifié  cette  fois 
de  quelles  tombes  il  s'agit.  M.  Guiffrey  suppose  que  ce  sont  les  tom- 
beaux du  chœur,  ceux  de  Frédégonde,  de  Childéric  I",  Childéric  II, 


BUSTE    DE    ROBERT    G  A  R  .N  I  E  H  ,    PAR   .MICHEL   II    B  0  U  R  D  1  .N 
(Ohàleau  du  Luart) 

Bilihilde,  Clotaire  II  et  Bertrude.  Tout  cela  périt  à  la  Révolution, 
sauf  la  figure  authentique  de  Childebert,  à  laquelle  Bourdin  n'avait 
pas  touché.  Elle  alla  chez  Lenoir,  puis  de  là  à  Saint-Denis. 


II 


TOMBEAU  DE  FRANÇOIS  LE  GRAS,  SEIGNEUR  DU  LUART. 

Une  autre  œuvre  également  certaine  de  Michel  II  Bourdin  nous 
a  été  conservée  fort  heureusement,  car  seule  elle  nous  permet  de 
nous  rendre  compte  de  la  nature  de  son  talent  et  de  le  comparer  à 
celui  de  son  père. 
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La  collection  Gaignières  '  renferme  le  dessin  d'un  monument 
funéraire,  qui  était  placé  dans  une  chapelle  de  l'église  des  Cordeliers 
du  Mans,  et  consacrée  la  mémoire  de  François  Le  Gras,  seigneur  du 
Luart,  mort  en  1652,  de  son  père  François  Le  Gras,  conseiller  au  Grand 
conseil,  et  de  son  aïeul  maternel,  Robert  Garnier,  le  poète  tragique. 
Dans  l'album  du  grand  collectionneur,  on  lit,  à  la  suite  de  la  tran- 
scription des  épitaphes,  cette  mention  :  Michel  Bourdin  parisiensis 
fecit.  La  date  avancée  de  l'exécution  du  monument,  ainsi  que  la 
mention  de  parisiensis,  jointe  au  nom  de  l'artiste,  nous  font  bien 
pressentir  qu'il  s'agit  là  du  second  Michel  Bourdin  et  non  de  son 
père,  dont  nous  n'avons  aucune  œuvre  aussi  tardive  et  qui,  lorsqu'il 
indiquait  son  origine,  ne  manquait  pas  de  se  rattacher  à  son  pays 
natal,  Orléans,  plutôt  qu'à  Paris,  sa  patrie  d'adoption. 

Un  document  de  la  plus  haute  importance,  publié  récemment-, 
vient  encore  confirmer  cette  opinion.  C'est  le  marché  passé  pour  l'exé- 
cution du  monument,  entre  Michel  Bourdin  d'une  part  et  Marie  Leclerc 
de  Lesseville,  veuve  de  François  Le  Gras,  d'autre  part.  Le  marché  est 
daté  du  dernier  juillet  1653.  Le  sculpteur  y  est  dit  demeurer  rue  Tisse- 
randerie,  paroisse  Saint-Jean  en  Grève.  C'était  bien  là,  nous  le  savons 
par  ailleurs,  le  domicile  de  Michel  II  Bourdin;  l'acte  nous  donne  même 
le  nom  de  sa  femme,  Marie  Briqueteitx,  qui  vint,  par-devant  notaires, 
s'engager,  solidairement  avec  son  mari,  «  à  faire  faire  les  ouvrages  de 
sculpture  »  commandés  par  la  veuve  de  François  Le  Gras.  Or,  nous 
ignorions  ce  nom,  mais  nous  connaissions  celui  de  la  femme  du  pre- 
mier Michel  Bourdin,  Nicole  Absolut,  et  ceci  nous  confirme  encore  dans 
cette  idée  qu'il  s'agit  bien  ici  du  fils  et  non  du  père.  Bemarquons,  en 
passant,  ce  trait  assez  singulier  :  cette  commande  artistique  se  règle 
presque  comme  une  entreprise  commerciale,  et  la  femme,  associée 
naturelle  de  son  mari,  répond  à  son  défaut  de  l'exécution  de  l'œuvre. 

Un  devis  très  long  accompagne  le  marché  et  nous  donne  la 
description  exacte  et  minutieuse  de  tous  les  ouvrages,  inscriptions, 
armoiries,  sarcophage,  corniche,  «  vases  de  pierre  dorés  avec  leur 
flambe  >-,  qui  devaient  accompagner  les  six  bustes  des  personnages 
ensevelis  sous  ce  monument.  Ces  bustes  représentaient  :  tout  en  haut, 
Robert  Garnier  et  sa  iemmii  Anne  Hubert;  au-dessous  et  un  peu  de 

1.  Bibliothèque  Nationale.  Pe  14,  f"  65. 

2.  Cf.  i.  Guiffrey,  Devis  du  tombeau  de  François  Le  Gras,  seigneur  du  Luart.... 
par  Michel  Bourdin.  (Revue  de  l'art  français  ancien  et  moderne,  iS'èi, -p.  359-367). 
Cf.  également  V"  Menjot  d'Elbenne,  Monument  funéraire  de  François  Le  Gras, 
seigneur  de  Luart,  Le  Mans,  1895  (extrait  tie  La  province  du  Maine). 
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côté,  posés  sur  des  consoles,  François  Le  Gras,  conseiller  au  Grand 
conseil,  mort  en  1 327,  et  sa  femme,  Diane  Garnier;  enfin,  sur  le  sarco- 
phage, François  Le  Gras,  fils  du  précédent,  maître  des  requêtes,  qui 
périt  assassiné  dans  les  massacres  de  l'Hôtel  de  ville,  pendant  la 
Fronde,  en  juillet  1652;  à  côté  de  lui,  sa  veuve,  Marie  Leclerc  de 
Lesseville,  dont  nous  venons  de  voir  le  nom  figurer  sur  le  marché  passé 
avec  le  sculpteur,  et  qui  ne  mourut  qu'en  1690.  Le  dessin  de  Gai- 
gniôres  nous  permet  de  nous  rendre  compte  de  cette  disposition  assez 
clrange  que  décrit   longuement  le  devis.   C'est  une  idée  au   moins 


BUSTE    DE   FRANÇOIS    LE    GRAS,    PAR    MICHEL    II    BOl'RDIN 
(Château  du  Luarl) 


bizarre  que  celle  de  ces  six  bustes,  arrangés  ou  plutôt  dispersés  autour 
de  cette  épitaphe,  les  uns  relégués  tout  en  haut  sous  une  arcade  trop 
petite,  les  autres  perchés  sur  des  consoles  latérales  qui  semblent  ne 
pas  faire  corps  avec  l'ensemble  du  monument,  le  tout  reposant  sur  un 
»  vase  ou  urne  »  (c'est  ainsi  qu'on  désignait  alors  le  sarcophage), 
coupé  très  illogiquement  par  une  table  de  marbre  noir  portant  l'épi- 
taphe.  Cette  dernière  disposition  ressemble  d'ailleurs  singulièrement 
à  celle  du  bas  du  tombeau  de  Pierre  Dauvet,  que  nous  avons  étudié 
plus  haut.  Si  c'est  Michel  II  Bourdin  qui  avait  imaginé  cet  ensemble 
compliqué  et  peu  harmonieux,  cela  ne  fait  guère  honneur  à  son 
talent  de  composition  et  à  sa  science  architecturale. 

Cet  ensemble,  d'ailleurs,  n'existe  plus.  A  la  Révolution,  l'église 
des  Cordeliers  fut  fermée,  puis  démolie,  et  l'on  remit  à  M.  Le  Gras  du 
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Liiart  les  bustes,  épitaphes  et  armoiries  de  ses  ancêtres.  Ils  sont 
encore  aujourd'hui  conservés,  isolés,  au  château  du  Luart  (Sarthe)'. 

Nous  n'avons  trouvé  sur  les  tables  de  marbre  noir  oîi  sont  gravées 
les  épitaphes  aucune  trace  de  la  signature  de  Michel  Bourdin.  Peut- 
être  se  trouvait-elle  sur  une  partie  du  monument  aujourd'hui  perdue? 
Peut-être  la  signature  qui  suit  la  copie  des  épitaphes,  d'ailleurs  assez 
fautive  dans  l'album  de  Gaignières,  n'est-elle  qu'un  renseignement 
ajouté  par  le  collectionneur.  Le  document  que  nous  avons  signalé 
suffit,  en  tout  cas,  à  assurer  l'attribution  à  Michel  II  Bourdin. 

L'aspect  même  de  ces  figures  nous  a  convaincu  encore  davantage 
qu'il  ne  pouvait  être  question  de  l'auteur  du  Jean  Bardeau  et  de  l'Ama- 
dor  de  la  Porte,  mais  bien  de  son  fils.  La  manière  du  père,  très  carac- 
térisée surtout  dans  ses  dernières  œuvres,  était  large,  grasse  et  un  peu 
grossière,  sans  finesse,  si  l'on  veut,  mais  aussi  sans  sécheresse  aucune; 
ses  figures  étaient  d'un  réalisme  violent.  Ici,  nous  avons  affaire  à 
de  bons  portraits  soignés  et  exacts,  sans  doute,  mais  d'une  sécheresse 
extrême,  honnêtes,  mais  sans  grande  allure,  sans  cette  vie  surtout  qui 
circule  dans  les  portraits  des  maîtres,  d'un  Coysevox  ou  d'un  Houdon, 
et  même  dans  les  figures  épaisses  de  Michel  Bourdin  le  père. 
Quant  au  réalisme  de  ces  portraits,  il  est  singulier  que  le  moins  bon 
peut-être  soit  celui  de  Marie  Leclerc  de  Lesseville,  qui  commanda  le 
monument,  et  seule  survivait  au  moment  de  l'exécution  et  pou- 
vait poser  devant  le  sculpteur.  C'est  une  figure  toute  ronde,  sans 
accent,  sans  énergie,  sans  rien  enfin  qui  fasse  sentir  que  l'artiste  a 
pu  s'inspirer  du  modèle  vivant.  Les  têtes  féminines,  au  reste,  semblent 
l'avoir  médiocrement  inspiré.  Diane  Garnier,  la  fille  du  poète, 
et  Anne  Hubert,  sa  femme,  sont  des  figures  assez  insignifiantes.  L'on 
y  sent  même  l'artiste  gêné  par  des  détails  de  costume  ou  de  coiffure 
qui  ne  lui  sont  plus  familiers  et  qui  sont  pour  lui  comme  une  sorte 
d'archaïsme  cherché;  ainsi,  dans  le  portrait  de  Diane  Garnier,  les 
manches  énormes  que  ne  portaient  plus  les  femmes  de  son  temps  et 
qu'il  a  rendues  avec  une  gauchcrit'  visible.  Au  contraire,  les  robes 
des  deux  magistrats  sont  fort  bien  traitées  et  rappellent,  par  leur 
souplesse  et  leur  ampleur,  l'habileté  que  Michel  Bourdin  le  père 
avait  montrée  dans  l'exécution  des  draperies  de  certaines  de  ses 
œuvres. 

Les  deux  têtes,  d'ailleurs,  bien  qu'on  y  sente  l'effort  vers  l'indi- 

1.  Nous  devons  adresser  ici  tous  nos  remerciements  à  M.  le  marquis  du 
Luart,  qui  a  eu  l'obligeance  de  nous  permettre  d'examiner  et  de  pliotographier 
ces  précieux  restes. 
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vidualité  et,  vers  l'exactitude  du  portrait,  sont  plutôt  sèches  et  ne 
valent  pas  celle  de  Robert  Garnier,  l'aïeul  et  le  grand  homme  de  la 
famille.  Celle-ci  est  pourtant  une  pure  tète  de  fantaisie,  si  nous  son- 
geons qu'il  était  mort  depuis  plus  de  soixante  ans,  lorsque  l'artiste 
exécuta  ce  portrait.  Eut-il  en  main  des  documents  sérieux  qui  lui 
transmirent  ce  type  énergique  et  grave  du  poète  tragique  ?  Cette  hypo- 
thèse donnerait  alors  une  certaine  valeur  à  ce  portrait  rétrospectif. 
Ou  bien,  au  contraire,  eut-il  plus  de  liberté  dans  l'invention  de  sa 
figure,  put-il  montrer  plus  de  fantaisie,  s'inspirer  plus  directement 
de  la  nature  même,  sans  avoir  à  reproduire,  d'après  des  portraits 
figés,  des  visages  qu'il  n'avait  jamais  vus  sourire  et  s'animer? 

Toujours  est-il  que  cette  figure  aux  traits  un  peu  durs,  avec  son 
nez  fort  et  sa  moustache  fièrement  retroussée,  ses  cheveux  épais 
rejetés  hardiment  en  arrière,  nous  a  paru  être  la  plus  intéressante  et 
la  plus  vivante  de  toute  l'œuvre,  celle  par  oii  Michel  II  se  rapproche 
un  peu  des  qualités  paternelles. 


OEUVRES   PERDUES   OU  INCERTAINES   DES   BOURDIN 

Nous  ne  nous  sommes  occupé  jusqu'ici  que  des  sculptures  qui 
sont  parvenues  jusqu'à  nous  et  qui  nous  ont  paru  pouvoir  être  attri- 
buées, avec  certitude,  à  l'un  ou  à  l'autre  des  deux  Michel  Bourdin. 
C'est  de  celles-là  seulement  que  nous  voulions  composer  leur  œuvre. 

Quelques-unes  nous  sont  encores  connues  par  des  textes  et  nous 
ne  devons  pas  les  passer  sous  silence.  Telles  sont  les  deux  statues 
que  mentionnent  Sauvai  '  et  Piganiol^  sur  le  maître-autel  de  Saint- 
Germain-l'Auxerrois.  La  description  de  Sauvai,  est  même  très  cu- 
rieuse, par  l'observation  dont  il  l'accompagne.  «  Toutes  deux,  dit-il, 
(le  saint  Vincent  et  le  saint  Germain),  sont  bien  dessinées,  bien 
plantées  et  passeraient  pour  achevées,  n'était  qu'elles  sont  un  peu 
courtes,  ainsi  que  tous  les  ouvrages  de  ce  célèbre  sculpteur.  »  Même 
observation  pour  deux  figures  du  jubé  des  Cordeliers^,  un  saint 
Pierre  et  un  saint  Paul.  «  L'une  et  l'autre  seraient  excellentes,  si 
elles  n'étaien*^  pas  si  courtes,  mais  c'était  la  manière  de  ce  sculpteur.» 
Voilà,  bien  observé,  un  signe  essentiel  du  talent  des  Bourdin,  surtout 
de  celui  que  nous  connaissons  le  mieux,  Michel  L''.  Malheureusement 

1.  Sauvai,  t.  I""-,  p.  304. 

2.  Piganiol,  éd.  176b,  t.  II,  p.  194. 

3.  Sauvai,  t.  I"',  p.  448. 
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il  nous  est  impossible  de  contrôler  cette  observation,  car  les  origi- 
naux ont  disparu.  De  plus,  nous  ne  pouvons  savoir  avec  certitude  si 
c'est  du  père  ou  du  fils  qu'il  s'agit.  Enfin  même.  Sauvai  écrivait  indif- 
féremment Boudin  ou  Bourdin,  et  personne  autre  que  lui  ne  nous 
ayant  parlé  de  ces  œuvres,  il  pourrait  être  permis  de  supposer  que 
c'est  d'un  membre  de  l'autre  famille,  d'un  Boudin,  qu'il  s'agit  ici. 

11  est  d'autres  œuvres  qu'on  pourrait  attribuer  aux  Bourdin,  par 
analogie  ;  mais  il  faut  bien  se  garder  d'aller  trop  loin  dans  cette  voie 
dangereuse  et  d'attribuer  à  un  seul  homme,  parce  qu'il  est  le  plus 
connu  d'une  génération,  toutes  les  œuvres  d'une  série,  comme  on  le 
faisait  jadis  pour  Pilon  ou  pour  Prieur. 

Pourtant,  il  ne  serait  peut-être  pas  téméraire  de  proposer,  pour 
l'un  des  Bourdin,  les  figures  des  Rostaing,  provenant  de  l'église 
des  Feuillants',  et  qui  se  trouvent  actuellement  à  Saint-Germain- 
l'Auxerrois.  Le  Charles  de  Rostaing  surtout  a  bien  des  analogies  avec 
l'Amador  de  la  Porte,  par  exemple  :  c'est  une  figure  trapue  et  plu- 
tôt lourde,  avec  une  bonne  face  large  et  un  peu  plate.  11  porte  d'ail- 
leurs le  même  costume  qu'Amador  et  jusqu'aux  mêmes  gros  souliers 
carrés.  Mais  il  est  bien  inférieur  et  ne  paraît  être  qu'une  œuvre  d'imi- 
tation, qu'il  faudrait  donner  alors  à  Michel  II,  reproduisant  les  types 
de  son  père.  La  date,  d'ailleurs,  de  1633  confirmerait  bien  cette  hypo- 
thèse ;  le  magistrat  qui  l'accompagne,  Tristan  de  Rostaing,  bien  qu'il 
soit  mort  en  1382,  pourrait  bien  aussi  être  de  la  môme  main,  et,  ce 
caractère  de  portrait  rétrospectif  n'aurait  rien  qui  dût  nous  étonner 
chez  Michel  II  Bourdin. 

De  même,  nous  serions  assez  disposé  à  nous  ranger  à  l'avis  de 
M.  Gonse  en  ce  qui  concerne  le  second  Nicolas  de  Neuville,  de  Magny- 
en-Vexin.  Cette  figure,  bien  supérieure  d'ailleurs  à  celles  que  nous 
venons  de  citer,  et  bien  plus  ancienne,  pourrait  môme  être  de 
Michel  P"".  Mais  jusqu'ici,  nous  n'avons  rien  qui  puisse  nous  le  confir- 
mer d'une  façon  précise. 

M.  Gonse  voudrait  lui  donner  encore  les  seigneurs  de  Bellengre- 
ville,  dans  l'église  de  Gambais.  Ici  nous  sommes  moins  disposé  à  le 
suivre  ;  ces  statues  sont  fort  intéressantes,  mais  elles  sont  plutôt,  par 
l'exécution  et  par  les  costumes,  un  peu  antérieures  à  l'époque  oîi 
travaillaient  nos  artistes  ;  elles  paraissent  tout  à  fait  contemporaines 
de  Henri  IV.  Comme  la  ressemblance  de  facture  es^  loin  de  sauter 
aux  yeux,  comme,  d'autre  part,  nous  ne  connaissons  encore  aucun 

i.  Cf.  Millin,  Antiquités  nationales,  t.  I".  . 
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texte  qui  appuie  cette  attribution,   nous   ne  sommes  pas  tenté  de 
les  ajouter  à  la  liste  déjà  respectable  des  œuvres  des  Bourdin. 

A.  de  Montaiglon  '  cite  encore  leur  nom  à  propos  du  tombeau 
des  frères  Du  Perron,  archevêques  de  Sens,  élevé  en  1636,  sans  rien 
affirmer  toutefois,  et  avec  raison,  car,  ici  encore,  nous  n'avons  aucune 
preuve,  et  les  statues  conservées  sont  vraiment  inférieures  2. 

Toutes  ces  hypothèses,  en  somme,  outre  ce  qu'elles  ont  toujours 
d'aventuré,  ne  sont  pas  très  nécessaires,  nous  l'avons  vu,  pour  recon- 
stituer l'œuvre  des  Bourdin,  pas  plus  que  celle  des  Boudin  ;  ils  ont, 
par  bonheur,  pris  soin  do  transmettre  leur  nom  à  la  postérité.  Leurs 
signatures,  assez  fréquentes,  ne  cherchent  pas  à  se  dissimuler  et  ne 
brillent  pas  par  la  modestie  de  leurs  caractères. 

Pourtant,  il  n'y  a  pas  bien  longtemps  encore,  on  ne  citait  de  ces 
artistes  que  deux  ou  trois  œuvres  ;  nous  en  connaissons  aujourd'hui 
un  nombre  bien  plus  considérable. 

Nous  avons,  pour  notre  part,  essayé  de  grouper  et  d'analyser  les 
renseignements  recueillis  çà  et  là  sur  leur  vie  et  sur  leurs  œuvres; 
nous  avons  voulu  ajouter  à  leur  bagage  des  œuvres  auxquelles  on  ne 
songeait  pas,  ou  qui  n'étaient  connues  que  de  nom;  enfin,  nous  nous 
sommes  efforcé  d'établir  nettement  et  séparément  l'histoire  parallèle 
de  ces  deux  familles  de  sculpteurs  du  môme  temps  et  à  peu  près  de 
même  nom. 

Nous  avons  vu,  d'une  part,  Thomas  Boudin,  avec  les  sept  Groupes 
du  tour  du  chœur  de  Chartres  et  le  Tombeau  de  Diane  de  France, 
duchesse  d Angoulème ; 

Puis  son  fils,  Barthélémy  Boudin^  avec  le  Tombeau  de  Sully, 
à  Nogent-le-Rotrou  ; 

D'autre  part,  Michel  i"  Bourdin,  le  plus  important  de  tous, 
avec  la  Tête  de  cire  de  Henri  IV,  de  la  collection  Desmottes  (?),  le 
Louis  XI  de  Cléry,  la  Notre-Dame  de  Pitié  d'Orléans,  les  figures  de 

1.  A.  de  Montaiglon,  Curiosités  et  antiquités  de  la  ville  de  Sens  (Gazette  des 
Beaux-Arts,  2'  période,  t.  XXI,  1880,  p.  231). 

2.  Parmi  les  monuments  funéraires  très  nombreux  et  souvent  fort  intéres- 
sants bien  qu'anonymes  de  la  même  époque,  il  en  est  beaucoup  que  l'on  pourrait 
assimiler  aux  œuvres  que  nous  venons  d'étudier.  Nous  n'avons  pas  voulu  nous 
laisser  aller  ici  à  des  hypothèses  fort  séduisantes.  Nous  croyons  pourtant  utile  de 
signaler  dans  la  petite  église  de  Vernantes  (Indre-et-Loire),  le  tombeau  d'un  sieur 
de  Jalesnes  (1642),  qui,  par  sa  disposition  (deu.x  bustes  dans  une  niche  semi-circu- 
laire surmontant  une  longue  épitaphe),  et  aussi  par  son  exécution,  offre  des  ana- 
logies frappantes  avec  le  tombeau  du  Luart. 
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Saint  Gerimis  et  de  Saint  Protais  (?),  le  Jean  Bardeait,  VAmador  de  la 
Porte,  le  monument  de  Pierre  Dauvet,  à  Saint-Valéricn,  près  de  Sens; 

Enfin  son  fils,  Michel  ii  Bourdin,  le  restaurateur  des  tombes  de 
Saint-Germain-des-Prés,  avec  les  six  bustes  de  la  Famille  de  Robert 
Garnier,  au  Luart. 

Telle  est  la  liste  complète  des  œuvres  subsistantes  que  nous 
pouvons  aujourd'hui  attribuer  à -nos  deux  familles  d'artistes.  On 
pourra  détruire  peut-être  quelques-unes  de  nos  hypothèses  ;  on  pourra 
découvrir  de  nouvelles  œuvres,  ce  petit  nombre  de  monuments  ne 
représente  assurément  pas  toute  la  production  de  nos  quatre  sculp- 
teurs ;  mais  nous  croyons  pouvoir  affirmer  que  ces  œuvres,  quelles 
qu'elles  soient,  devront  rentrer  dans  le  cadre  que  nous  venons 
de  résumer. 

Nous  serions  heureux,  en  tous  cas,  si  nous  avions  réussi  à  jeter 
quelque  lumière  sur  ces  artistes,  qui  valent  beaucoup  mieux  que 
leur  réputation.  On  se  sent  pris^  à  les  étudier  de  près,  sinon  d'une 
admiration  bien  vive  pour  leurs  œuvres,  au  moins  d'une  estime  sin- 
gulière pour  toutes  leurs  qualités  de  sincérité  et  d'honnêteté,  de  sim- 
plicité et  de  bonhomie,  et  pour  toutes  les  saines  traditions  nationales 
qu'ils  représentent,  dans  un  temps  oii  ces  traditions  vont  être  bientôt 
méprisées  et  délaissées. 

p.     VITRY 


LES  GONGOURT  ET  L'ART 


Six  mois  se  sont  écoulés  depuis 
qu'Edmond  de  Goncourt  n'est  plus,  et 
telle  a  été  la  grandeur  du  deuil,  que 
le  temps  n'a  point  encore  apaisé  l'amer- 
tume du  regret.  La  perte  ressentie 
parles  lettres  françaises  devait  particu- 
lièrement affecter  la  Gazette  des  Beaux- 
Arts  unie  à  M.  de  Goncourt  par  le  lien  précieux  d'une  collaboration 
vieille  de  trente-quatre  années.  Notre  revue  a  été  la  libre  tribune  où, 
au  printemps  de  leur  renommée,  Edmond  et  Jules  de  Goncourt  célé- 
brèrent les  maîtres  du  xvni'=  siècle  ;  sous  leur  signature  jumelle 
parurent,  de  1862  à  1869,  les  biographies  initiatrices,  et  maintenant 
classiques,  de  Chardin,  de  La  Tour,  de  Fragonard,  de  Greuze,  de 
Debucourt,  de  Gravelot^  de  Cochin,  d'Eisen;  et,  au  terme  de  sa 
carrière,  en  pleine  gloire,  c'est  encore  la  Gazette  que  le  survivant 
des  deux  frères  élut  pour  y  traiter  d'Hokousaï  et  pour  donner  de 
son  Grenier  une  description  qui  complète  heureusement  l'inventaire, 
désormais  historique,  de  l'hôtel  d'Auteuil'. 

La  fidélité  gardée  à  notre  maison  ne  saurait  surprendre  :  elle 
se  légitime  par  l'accueil  que  les  Goncourt  y  rencontrèrent,  dès  l'instant 
presque  de  leurs  débuts.  Ici  du  moins,  la  sympathie  pour  ces  grands 


1.  La  Maison  d'un  artiste.  Charpenlier,  1881,  2  vol.  in-12. 
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esprits  ne  fut  pas  différée  ;  elle  éclata  très  vive  à  la  période  obscure, 
et  toujours  égale  elle  est  demeurée  ;  nulle  part  leur  effort  n'a  été 
suivi,  dans  la  diversité  de  ses  manifestations,  avec  une  attention  plus 
active,  plus  vigilante.  Sous  quelque  rapport  qu'il  les  examine, 
l'historien  futur  des  Goncourt  devra  se  référer  à  la  Gazette  des  Bemtx- 
Arts,  invoquer  le  témoignage  de  Ph.  Burty,  de  MM.  Philippe  de 
Ghennevières,  Gharles  Ephrussi,  Gaston  Schéfer,  de  bien  d'autres 
encore.  La  fréquence  et  l'autorité  de  ces  études  fixent  les  limites  de 
notre  hommage,  et  si  les  titres  des  Goncourt  à  la  piété  des  esthètes 
sont  une  dernière  fois  évoqués,  c'est  brièvement,  avec  le  souvenir 
des  commentaires  passés,  et  en  manière  d'adieu. 

I 

(<  L'art  est  l'immorlalité  dune  patrie.  Tout  pourrit  et  finit  sans 
lui;  c'est  l'embaumeur  de  la  vie  morte  et  rien  ne  survit  que  ce 
qu'il  a  touché,  décrit,  peint  ou  sculpté.  »  Ainsi  se  prononcent  Edmond 
et  Jules  de  Goncourt;  à  se  remémorer  aujourd'hui  leur  carrière, 
elle  apparaît  logiquement  et  loyalement  suivie,  sans  la  plus  passa- 
gère dérogation  au  principe  formulé  ;  seules  la  passion  et  la  recher- 
che incessante  de  la  beauté  ont  réglé  l'existence  et  l'œuvre  des 
Goncourt.  Écrivains,  ils  se  soucient,  avant  tout,  de  «  définir  et  de 
peindre  »,  selon  le  conseil  de  La  Bruyère  et  l'exemple  de  Chateau- 
briand ;  leurs  visées  les  affilient  au  groupe  des  artistes  littéraires  ; 
autant,  si  ce  n'est  plus  que  Gautier  et  Baudelaire,  que  Leconle  de 
Liste  et  Gustave  Flaubert,  ils  aspirent  à  un  style  «façonné  en  formes 
et  en  couleurs  »  ;  par  l'écriture,  par  la  description  artistes,  ils  en- 
tendent «  faire  jaillir  l'émotion  des  choses  et  du  milieu  ». 

Quelle  que  soit  l'opinion  émise  à  leur  sujet,  les  livres  des  Gon- 
court doivent  une  part  essentielle  de  leur  originalité  et  de  leur  valeur 
au  rayonnement  de  l'art:  il  ne  favorise  pas  uniment  la  création  d'une 
langue  imagée,  pittoresque  et  plastique  ;  il  inilue  sur  le  fond  môme 
des  ouvrages,  au  point  d'en  modifier  la  conception  et  d'en  déterminer 
l'ordonnance.  De  leurs  romans,  on  dirait,  à  l'avis  commun  delNL  Jules 
Lemaître  et  de  M.  Alphonse  Daudet,  une  suite  de  tableaux  indépen- 
dants et  subtilement  sériés  sur  la  religieuse,  l'homme  de  lettres,  le 
peintre,  la  femme  du  peuple  ou  de  la  bourgeoisie,  dans  la  seconde 
moitié  du  xix"  siècle.  Si  leurs  études  sociologiques  ont  pu  renouveler 
l'Histoire,  avaient  conclu  bien  avant  Michelet  et  Sainte-Beuve,  c'est 
que  les  auteurs  se  sont  intéressés  au  cadre  des  événements,  c'est  qu'ils 
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ont  prouvé  et  utilisé  une  connaissance  approfondie  de  l'art,  jusqu'alors 
refusée  aux  annalistes.  Et  la  vieillesse  venue,  à  l'heure  de  la  réflexion, 
du  doute  et  des  retours  sur  soi-même,  Edmond  de  Concourt  fondera 
son  espoir  en  l'avenir  sur  ce  prestige  de  »  l'artistique  dans  la  litté- 
rature, qui  sera  peut-être  un  futur  appoint  de  succès,  un  appoint 
apporté  par  l'éducation  artiste  des  hommes  et  des  femmes,  par  les 
conférences,  par  les  promenades  dans  les  musées,  par  la  diffusion 
de  l'enseignement  des  arts  plastiques,  en  un  mot  par  la  création  de 
générations  plus  amoureuses  et  plus  chercheuses  d'art  dans  leurs 
lectures.  » 

La  prédominance  de  ces  hantises  s'explique,  chez  les  deux 
frères,  par  l'atavisme  et  la  constitution.  Issus  d'une  famille  <<  où  se 
sont  croisées  les  délicatesses  maladives  de  deux  races  »,  les  Con- 
court n'ont  pas  manqué  d'ascendants  au  goût  affiné.  Leur  tempéra- 
ment est  celui  des  nerveux  lympathiques  ;  leur  don  caractéristique, 
celui  du  (I  tact  sensitif  de  l'impressionnabilité  ».  Avec  les  années 
s'accroît  douloureusement  cette  hyperesthésie  qui  fait  des  Concourt 
des  «  écorchés  »,  des  «  crucifiés  »,  mais  qui  les  rend  toujours  plus 
vibrants,  plus  réceptifs,  plus  aptes  à  la  compréhension  de  la  beauté 
visible.  Le  sens  de  la  vue  leur  est  si  cher,  qu'ils  ont,  de  leur  propre 
aveu,  «  le  cœur  dans  les  yeux  ».  Rien  ne  les  terrifie  davantage  que 
la  crainte  de  la  cécité;  derrière  le  rideau  des  paupières  closes,  n'est- 
ce  pas  la  nuit  et  le  néant  des  jouissances  esthétiques?  Or,  l'art 
l'emporte  surtout;  seul,  il  »  enchante  »  le  regard  et  vaut  la  peine 
de  vivre.  La  nature  semble  "  ennemie  »  à  ces  soi-disant  naturalistes; 
<(  devant  une  toile  ils  se  sentent  plus  à  la  campagne  qu'en  plein 
champ  et  en  plein  bois  »  ;  ils  préfèrent  «  les  tableaux  aux  paysages, 
l'œuvre  de  l'homme  à  l'œuvre  de  Dieu  ». 

Lorsque  la  vocation  marque  ainsi  deux  êtres,  elle  ne  manque 
pas  de  signes  par  où  se  manifester.  Ce  fut,  pour  les  Concourt,  un 
besoin  spontané,  immédiat,  de  pratiquer  l'art  et  de  s'entourer  de  ses 
créations.  Adolescents,  ils  étudient  le  dessin  avec  l'intention  de  s'y 
adonner  tout  entiers  dans  la  suite,  et,  sur  les  bancs  du  collège,  l'amour 
de  la  collection  déjà  les  possède.  De  18i2  à  1844,  durant  les  années 
de  son  surnumérariat  au  ministère  des  finances,  l'aîné  brosse,  chez 
Dupuis,  de  consciencieuses  académies  d'après  le  modèle;  à  la  maison, 
le  cadet  copie  les  images  du  Punch,  les  lithographies  de  Cavarni  et 
illustre  de  croquis  ses  devoirs  et  ses  lettres  ;  c'est  aussi  le  temps  des 
premières  trouvailles  et  de  l'achat  d'un  authentique  crayon  de 
Boucher,  qui  inaugure  le  musée  des  dessins  du  xvni'=  siècle.  L'aven- 
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ture  des  Concourt  se  trouve-t-elle  sans  exemple  dans  les  fastes  des 
lettres  modernes  ?  Non  pas  ;  tel  avait  été  le  début  de  Théophile 
Gautier,  quand  il  fréquentait  docilement  Tatelier  de  Rioult.  Avec  une 
belle  quiétude,  sans  hésitation  sur  leur  destinée,  on  voit  les  deux 
frères  s'occuper  à  parfaire  leur  éducation  d'artistes.  Le  premier 
voyage  qu'ils  entreprennent,  en  18i9,  n'a  d'autre  but  que  d'assouvir 
«  une  véritable  rage  de  peinture  ».  Pendant  cette  excursion  archéolo- 
gique au  travers  de  l'ancienne  France  et  en  Algérie,  Edmond  prend 
des  statues  de  Cluny,  des  stalles  de  Vitteaux,  les  dessins  qui  seront 
chomolithogiaphiés  dans  Le  Moyen  Age  et  la  Renaissance  de  Lacroix 
et  Séré  ;  et  d'emblée  se  révèle  dans  Jules  un  aquarelliste  hors  du 
commun.  Sur  leur  album  de  route,  des  indications  manuscrites  sont 
jetées,  laconiques  au  départ,  plus  développées  à  chaque  étape,  et  qui 
deviennent,  à  Alger,  de  vraies  impressions  de  lettrés,  des  impressions 
que  publiera,  trois  années  plus  tard,  VÉclair.  Toute  l'histoire  de 
la  conversion  des  Goncourt  à  la  littérature  n'est-elle  pas  racontée  par 
ce  carnet  de  voyage,  où  les  notes,  d'abord  timidement  mêlées  à  la 
peinture,  bientôt  l'envahissent,  peu  à  peu  l'oppriment,  et  en  fm  de 
compte  la  supplantent? 

L'orientation  nouvelle  de  leurs  facultés  n'implique  nullement 
que  les  deux  frères  aient  abandonné  le  maniement  du  crayon  et 
du  pinceau  ;  on  doit  plutôt  regretter  que  la  gloire  littéraire,  absor- 
bant tout  à  son  profit,  ait  empêché  d'ouvrir  à  leurs  travaux  d'artiste 
le  large  crédit  d'estime  qu'ils  méritent.  Le  talent  chez  eux  n'est  pas 
anodin,  superficiel,  secondaire  ;  il  n'a  rien  de  commun  avec  les 
banales  dispositions  des  amateurs,  ni  avec  les  faciles  aptitudes 
constatées  chez  maints  autres  écrivains  ;  il  résulte  de  la  sensibilité 
de  l'appareil  optique  et  d'une  adresse  toujours  accrue  à  mesure  que 
la  volonté  triomphe  des  difficultés  du  métier.  Si  l'on  excepte  quelques 
vues  prises  en  Bourgogne,  en  Algérie,  les  œuvres  importantes  des 
deux  frères  sont  postérieures  à  l'époque  de  leur  entrée  dans  les  let- 
tres. C'est  le  29  avril  1857  qu'Edmond  de  Goncourt  a  enlevé  la  vive, 
la  libre,  la  transparente  aquarelle,  si  juste  de  lumière  et  si  précieuse 
de  tons,  où  Jules  est  représenté  dans  une  pose  familière,  «  enfoncé 
paresseusement,  les  deux  pieds  posés  sur  le  chambranle  de  la  che- 
minée, lançant  au  plafond  un  épais  nuage  de  fumée  »;  les  dix  plan- 
ches gravées  «  pour  tenir  compagnie  à  son  cadet,  durant  qu'il 
piochait  le  cuivre  »  et  qui,  presque  toutes,  reproduisent  des  dessins 
du  xvni"  siècle,  sont  plus  récentes  encore.  Si  méchantes  que  leur 
auteur  les  dise,  et  en  dépit  des  inégalités,  des  incertitudes,  il  en  est, 
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comme  les  interprétations  d'après  Cliardin,  qui  oITrenl  de  particu- 
lières qualités  d'intelligence,  de  finesse  ;  puis,  avec  le  portrait  aqua- 
relle de  Jules,  elles  constituent  les  seules  créations  de  sa  main  aux- 
quelles Edmond  de  Concourt  ait  fait  grâce  ;  il  s'est  plu  à  anéantir 
le  reste,  mû  par  un  sentiment  d'admiration  enthousiaste  pour  ce 
frère  qu'il  jugeait  mieux  doué,  pourvu  de  moyens  d'expression 
autrement  sûrs,  autrement  originaux  et  puissants. 

Sans  approuver  l'excès  de  cette  sévérité,  il  n'est  point  niable  que 
Jules  de  Concourt  l'ait  emporté  comme  exécutant;  son  habileté  est 
d'ailleurs  en  parfait  accord  avec  le  caractère  souple,  primesautier, 
expansif  de  sa  nature;  mais,  pour  se  trahir  sous  d'autres  espèces,  la 
dévotion  d'Edmond  à  l'art  ne  fut  ni  moins  etTective,  ni  moins  fer- 
vente. Dès  1870,  Philippe  Burty  reconnaissait  que  des  deux  frères 
l'aîné  était  le  plus  foncièrement  collectionneur,  et  souvent  Edmond 
de  Concourt  s'est  pris  à  dire  la  volupté  exquise  de  méditer  <<  l'arran- 
gement d'une  pièce  comme  le  chapitre  d'un  livre  »,  et  de  chercher 
«  les  harmonies  et  les  contrastes  des  matières  et  des  couleurs  ». 
Son  elTort  tendit  à  créer  un  milieu  de  beauté;  sa  grande  œuvre 
personnelle  fut  de  fonder  et  d'enrichir  sans  cesse  la  bibliothèque, 
le  cabinet  d'estampes,  le  musée  qui  constituèrent  la  «  maison  d'un 
artiste  ». 


KOGER     MARX 


(La  suite  prochainement) 
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BELGIQUE 


UELQUEs  mois  à  peine  nous  séparent  de  l'Expo- 
sition  à  laquelle  Bruxelles  convie  les  nations 
de  l'Europe.  L'industrie,  on  aime  à  le  croire, 
y  fera  éclater  ses  progrès  et  ses  ressources.  Ce 
qu'y  donneront  les  Beaux-Arts  est  difficile  à 
pronostiquer.  Il  ne  semble  pas  que  l'impor- 
tance monumentale  de  l'entreprise  doive  lui 
assurer  un  rang  considérable  entre  ses  pareilles. 
Disposant  encore  des  locaux  de  l'Exposition 
Je  1880,  on  leur  donne  en  ce  moment  l'exten- 
sion nécessitée  par  les  nouvelles  exigences, 
mais  rien  n'annonce  que  nous  y  sentions  le 
charme  de  l'imprévu  ou  quelqu'une  des  hardies 
et  éphémères  conceptions  architecturales  dont  les  expositions  universelles  offrent 
le  naturel  et  favorable  prétexte.  Même,  le  Parlement  a  repoussé  la  demande  des 
crédits  nécessaires  à  l'édification  d'une  arcade  monumentale  dont  le  soubas- 
sement attend,  depuis  pas  mal  d'années,  un  complément  qu'on  s'est,  en  désespoir 
de  cause,  résolu  à  simuler. 

Avouons  pourtant  que,  faute  d'un  cadre  monumentalement  conçu,  les 
expositions  universelles,  par  leur  multiplication  même,  marquent  à  peine  dans 
les  souvenirs  et  que  leur  attrait  est  en  raison  directe  moins  des  plaisirs  qu'elles 
procurent  à  leurs  visiteurs  que  du  caractère  imposant  de  leur  mise  en  scène. 
Ce  n'est  assurément  pas  le  vieux  Bude  —  Ôs  Buda  —  avec  ses  plaisirs  bruyants 
qui  a  fait  le  succès  de  l'Exposition  de  Pesth,  c'est  la  merveilleuse  exhibition  his- 
torique et  les  splendides  locaux  où  on  l'avait  aménagée. 

Notre  municipalité  avait  conçu  le  projet  grandiose  d'une  reconstitution  de  la 
partie  de  l'ancien  palais  des  ducs  de  Brabant, élevé  sousCharles-Quint,  etdont  les 
restes,  épargnés  par  l'incendie  de  1731,  firent  place,  quelques  années  plus  tard, 
au  quartier  du  Parc  et  de  la  place  Royale,  assez  semblable  à  la  place  Stanislas, 
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à  Nancy.  Le  coût  de  l'entreprise  y  a  fait  renoncer,  chose  regrettable,  surtout  au 
moment  où  va  disparaître,  ou  peu  s'en  faut,  l'historique  Montagne  de  la  Cour. 

La  ville  de  Bruxelles  affectera  donc  à  ses  exhibitions  un  local  plus  modeste, 
reproduisant,  en  partie,  l'ancien  hôtel  de  Nassau,  dont  l'emplacement  est  actuelle- 
ment occupé  par  la  Bibliothèque  royale  et  le  Musée  de  peinture  moderne.  C'était 
une  construction  datant  du  xvi=  siècle,  pourvue  d'une  tour  et  d'une  élégante 
bretèche,  supportée  par  un  portique  à  colonnes.  Si  l'efîet  répond  à  l'attente  du 
collège  échevinal,  la  construction  deviendra  définitive  et  se  reliera  à  l'hôtel  de  Ra- 
venstein,  devenu,  depuis  peu  d'années,  le  siège  de  plusieurs  sociétés  scientinques, 
et  que  vont  dégager  les  travaux  de  la  Montagne  de  la  Cour,  mentionnés  plus 
haut  et  activement  poussés.  C'était  dans  la  partie  en  train  de  disparaître  et 
dénommée  jadis  les  Escaliers  des  Juifs,  qu'avait  fixé  sa  demeure  le  peintre  David 
Teniers,  deuxième  du  nom. 

La  capitale  entend,  du  reste,  se  montrer  sous  son  aspect  le  plus  avantageux, 
ce  qui,  pour  le  moment,  se  traduit  par  un  ensemble  de  travaux  qui  font  autant 
de  fondrières  de  quelques-unes  des  artères  les  plus  importantes,  livrées  aux  po- 
seurs de  rails  pour  voies  électriques. 

L'admirable  flèche  gothique  de  l'hôtel  de  ville  est,  depuis  des  mois,  dérobée 
aux  regards  par  un  échafaudage  qui,  de  la  base  au  sommet,  lui  fait  une 
carapace  de  madriers.  On  a  descendu  des  hauteurs  où  il  planait  l'archange 
protecteur  de  la  cité,  celui  dont  la  silhouette  altière  se  profilait  au  faîte  de  la 
tour.  Dorée  à  neuf,  cette  figure  du  xv"  siècle  est  exposée  dans  une  des  salles  du 
l'hôtel  communal,  en  attendant  de  reprendre  là-haut  son  poste  de  combat. 

Un  groupe  d'artistes  avait  émis  le  vœu  de  voir  ouvrir  un  concours  pour  le 
remplacement  de  l'antique  image  par  une  conception  nouvelle.  L'idée  a  eu, 
heureusement,  peu  de  succès  dans  le  public,  si  prompt  à  s'enticher  des  nou- 
veautés. Pour  faire  autre  chose,  on  eût  difficilement  fait  aussi  bien  que  la  figure 
existante,  qui  complète  si  merveilleusement  la  ligne  gracieuse  de  la  tour. 

Tous  les  alentours  du  palais  communal  sont  en  pleine  voie  de  restauration.  On 
s'occupe,  en  outre,  de  réédifler  une  des  maisons  historiques  de  la  place,  celle 
dite  de  l'Etoile,  démolie  il  y  a  quelque  trente  ans,  en  vue  de  l'élargissement 
d'une  rue  dont  elle  formait  l'angle.  La  reconstruction  se  fait  de  telle  sorte  que 
l'étage  portera  sur  colonnes,  de  façon  à  concilier  les  nécessités  de  la  circulation 
avec  celles  d'un  coup  d'oeil  pittoresque. 

Bruxelles,  comme  on  voit,  est  tout  entière  à  sa  parure.  Les  musées,  pour 
leur  part,  s'y  sont  mis  d'entrain,  et  tel  qui  parcourut,  il  y  a  peu  de  mois,  la 
galerie  des  maîtres  anciens,  aura  peine  à  s'y  orienter  aujourd'hui,  tant  sont 
radicales  les  modifications  opérées  dans  sa  distribution  :  sans  exception  aucune, 
les  toiles  qui  la  composent  ont  reçu  un  placement  nouveau. 

On  n'ignore  pas,  sans  doute,  que  le  Palais  des  Beaux-Arts,  conçu  pour 
servir  de  local  de  fêtes  et  d'expositions  temporaires,  devint,  il  y  a  peu  d'années, 
le  Musée  de  peinture  ancienne,  ce  qui  n'alla  pas  précisément  sans  mécon- 
tenter les  artistes  dépossédés  d'un  local  érigé  expressément  à  leur  usage. 

La  physionomie  du  palais  accuse,  au  premier  abord,  les  exigences  de  sa  des- 
tination. Le  bas  est  formé  d'une  immense  salle  hypostyle,  auditoire  pour  les  con- 
certs, salle  d'exposition  pour  des  sculptures,  au  besoin.  A  l'étage,  des  galeries  en 
promenoir,  éclairées  directement  par  leur  plafond  vitré  et  de  biais  par  le  vitrage 
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central,  reliées,  d'autre  part,  à  divers  salons,  dont  un,  notamment,  d'élévation 
proportionnée  à  sa  vaste  superficie,  est  conçu  pour  l'exhibition  des  toiles  de 
grandeur  inusitée. 

Que  ce  local,  de  disposition  très  heureuse  et  d'aspect  imposant,  ne  s'adaptât 
pas  d'une  manière  adéquate  à  son  nouvel  emploi,  on  pouvait  le  présumer.  Pour 
plusieurs,  du  reste,  le  transfert  du  Musée  devait  être  une  mesure  simplement 
transitoire,  son  objet  essentiel  ayant  été  de  mettre  les  trésors  d'art  à  l'abri  du 
danger  d'incendie,  danger  permanent,  à  cause  du  voisinage  des  habitations  de  la 
Montagne  de  la  Cour,  dont  la  transformation  était  depuis  longtemps  à  l'étude. 

En  prenant  possession  du  nouveau  local,  la  commission  jugea  tout  d'abord 
que,  disposant  d'un  salon  de  dimensions  comparables  à  celles  du  Salon  carré  du 
Louvre,  son  affectation  aux  plus  vastes  toiles,  spécialement  à  celles  de  Rubens, 
était  logiquement  indiquée.  Par  la  force  des  choses,  ce  salon  devenait  ainsi  le 
point  principal  du  Musée,  les  galeries  adjacentes  et  celles  ouvertes  sur  la  grande 
salle  du  parterre  recevant  les  peintures  de  dimensions  moindres,  posées  sur  la 
cimaise,  et  le  rang  supérieur  se  composant  de  toiles  plus  amples,  susceptibles 
d'être  vues  de  plus  loin. 

Eclairées  à  l'excès,  ces  parois  rachetaient  par  une  certaine  richesse  d'en- 
semble la  surabondance  des  éléments,  richesse  d'autant  plus  apparente  que,  dès 
l'entrée,  l'œil  embrasse  l'entier  développement  des  galeries  du  pourtour,  disposi- 
tion admirable  pour  un  local  des  fêtes,  mais  moins  conforme  aux  exigences  d'un 
musée. 

Le  remaniement  a  établi  les  choses  en  ordre  inverse.  Les  petites  et  les 
moyennes  peintures  ont  disparu  des  grandes  galeries,  cédant  la  place  aux  gran- 
des, lesquelles  occupent  l'ensemble  des  parois  de  la  galerie  en  quadrilatère.  Les 
vastes  toiles  de  Rubens  apparaissent  ainsi  en  enfilade,  reposant  sur  la  cimaise, 
se  voyant  à  distance,  grâce  au  vide  laissé  par  la  salle  des  sculptures  disposée 
au  rez-de-chaussée.  Et,  conformément  à  la  loi  de  l'équilibre,  les  Primitifs  ont 
pris  possession  de  la  salle  abandonnée  parles  toiles  les  plus  grandes,  ce  qui,  soit 
dit  en  passant,  ne  semble  pas  à  tout  le  monde  être  logiquement  d'accord  avec  les 
conditions  que  réclame  leur  délicatesse  d'exécution. 

Au  centre  de  la  salle,  sur  un  écran,  se  présente  le  triptyque  de  QuintenMassys, 
La  Descendance  de  sainte  Anne,  disposition  franchement  malheureuse.  La  galerie 
des  peintures  italiennes,  comme  celle  improvisée  pour  les  œuvres  françaises, 
a  été  supprimée. 

Enfin,  les  portraits  de  Frans  Hais,  de  Rembrandt,  la  Vieille  assoupie  de  Nicolas 
Maes,  les  Jan  Steen,  etc.,  ont  pris  la  place  des  maîtres  gothiques  dans  les  petites 
salles  attenant  à  la  grande  galerie. 

Tel  est,  dans  son  ensemble,  ce  remaniement  qui,  de  fond  en  comble,  a 
transformé  la  physionomie  de  notre  galerie  nationale.  Outre  que,  d'une  manière 
générale,  les  peintures  y  ont  changé  de  place,  un  certain  nombre  de  pages, 
extraites  des  magasins,  ont  permuté  avec  d'autres  qui  y  ont  été  réintégrées. 

La  nécessité  d'une  nouvelle  édition  du  catalogue  se  fait,  par  là  même, 
impérieusement  sentir.  Il  y  aura  lieu  de  tenir  compte  d'accroissements  assez  nom- 
breux, faits  au  cours  de  la  dernière  année,  et  entre  lesquels  se  font  remarquer 
surtout  une  guirlande  de  fruits  de  Snyders  et  deux  Mabuse  :  une  Madone  avec 
l'Enfant  Jésus,  exemplaire  de  bonne  qualité  d'une  composition  que  le  maître  a 
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ri'iuHée,  et  un  groupe  d'Adam  et  Eve,  figures  de  grandeur  naturelle,  olTranl  assez 
d'analogie  avec  un  sujet  pareil  du  palais  de  Hampton  Court. 

Parlant  du  Musée,  il  n'est  pas  sans  intérêt  de  constater  qu'en  Belgique, 
tout  comme  en  France,  la  question  des  entrées  payantes  se  pose  de  jour  en  jour 
plus  nettement.  S'il  répugne  à  nombre  de  gens  d'en  revenir  au  vieux  système 
qui,  à  Bru.Kelles  —  comme  à  Paris,  du  reste,  et  en  bien  d'autres  lieux,  — 
n'offre  au  public  qu'un  nombre  limité  de  jours  d'accès,  on  est  bien  obligé  de  se 
dire  que  le  quantumdes  visiteurs  sérieux  et  des  curieux  de  bon  aloi  n'a  rien  à  voir 
avec  le  flot  sans  cesse  grossissant  de  désœuvrés  des  deux  sexes  qui,  particulière- 
ment l'hiver,  envahit  les  banquettes,  de  gamins  médiocrement  stylés  aux  règles 
de  la  bienséance,  sans  parler  des  miséreux  pour  qui  bibliothèques  et  musées  ne 
sont  qu'une  sorte  de  chaufToir  meublé  de  sièges  confortables. 

Contre  ceux-là,  une  redevance,  si  minime  fût-elle,  serait  une  barrière 
efficace,  ayant  d'ailleurs  pour  corollaire  un  libéral  octroi  de  caries  permanentes. 
En  somme,  la  question  est  de  celles  qu'on  ne  pourra  éluder  bien  longtemps.  Il 
est  peut-être  bon  d'ajouter  que  peu  de  galeries  publiques  sont,  à  part  certains 
jours,  absolument  gratuites  en  Italie,  en  Allemagne,  en  Autriche,  en  Espagne  ou 
même  en  Angleterre.  La  National  Gallery  de  Londres  a,  par  semaine,  une  couple 
de  jours  payants,  jours  réservés  plus  spécialement  aux  copistes  et  pas  toujours 
des  plus  commodes  pour  les  visiteurs.  A  Anvers,  l'entrée  n'est  gratuite  que  deux 
jours  par  semaine  aux  divers  musées.  Il  ne  semble  pas  qu'on  s'en  plaigne. 

Une  nouvelle  destinée  à  faire  plaisir  aux  amis  de  l'art  est  la  publication  pro- 
chaine d'un  catalogue  de  la  galerie  du  palais  d'Arenberg,  à  Bruxelles.  Ce  livret, 
qui  viendra  combler  une  véritable  lacune,  sera  l'œuvre  de  M.  Jos-Nève,  de  la 
direction  des  Beaux-Arts.  Sa  publication  sera  d'autant  mieux  accueillie  qu'elle 
est  le  meilleur  gage  du  maintien  en  Belgique  de  la  précieuse  galerie  ducale 
dont  le  transfert  en  Allemagne,  assurait-on,  était  décidé.  Des  renseignements 
sûrs  me  permettent  de  dire  que  le  jeune  duc  d'Arenberg  projette  de  faire  annexer 
à  son  palais  de  Bruxelles  une  galerie  qu'il  enrichirait  de  diverses  toiles  impor- 
tantes appartenant  au  majorât  et  dispersées  dans  ses  châteaux  de  l'étranger. 

La  dernière  réunion  du  corps  académique  d'Anvers  a  décidé  en  principe 
la  célébration,  en  1899,  du  troisième  centenaire  de  la  naissance  d'Antoine  van 
Dyck.  Né  à  Anvers,  le  22  mars  1399,  le  grand  peintre  est  mort  à  Londres,  le 
9  décembre  1641.  Ses  cendres,  déposées  à  Saint-Paul,  furent  dispersées  lors  de  la 
reconstruction  motivée  par  le  grand  incendie. 

Ce  qu'Anvers  fera  pour  glorifier  son  illustre  enfant  n'est  pas  arrêté  encore. 
N'oubliez  pas  que  la  maison  qui  s'élève  sur  l'emplacement  de  celle  où  il  vit  le  jour 
est  décorée  d'une  plaque  commémorative  ;  que  sa  statue  s'élève  depuis  trente 
ans  déjà  en  face  de  l'ancien  musée,  et  qu'un  des  quais  les  plus  importants  de 
l'Escaut  porte  son  nom.  Et  comme,  avec  cela,  le  nom  de  van  Dyck  ne  s'attache 
à  aucun  des  grands  actes  qui  ont  illustré  la  carrière  de  Rubens,  ni  même  celle 
de  Teniers  qui,  lui,  fonda  l'Académie  d'Anvers;  que,  de  plus,  après  avoir  vécu  bien 
des  années  loin  de  sa  ville  natale,  il  est  mort  sur  la  terre  étrangère,  la  forme  des 
honneurs  complémentaires  à  rendre  à  sa  mémoire  ne  paraît  pas  aisée  à  définir. 

HENRI   HYJI.'iNS 
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L  HOTEL     MU.NSCH.     —    LES     EXPOSITIO.NS     DE    FL\    D  ANNEE    :    MM.    VACLAV     UROZIK, 
VAN   DER    STAPPEN    ET    LUDWIG    DETTMANN  :  l'œUVRE    DE    VICTOR   TILGNER. 


DUS  ne  voudrions  pas  rééditer  notre  homélie 


d'il  y  a  deux  ans  ;  mais  le  fait  n"a  jamais  été 
plus  triste  à  constater  :  le  Vienne  d'autrefois 
continue  à  s'en  aller.  L'acte  fatal  qui  s'annon- 
çait et  que  nous  redoutions  le  plus  depuis  long- 
temps, est  aujourd'hui  accompli.  Un  monu- 
ment historique  entre  tous,  une  masse  archi- 
tecturale des  plus  nobles  proportions  et  de  la 
plus  magnifique  ordonnance,  l'hùtel  Munsch, 
ancien  palais  du  maréchal  Laudon,  dont  la 
salle  à  manger  avait  entendu  la  première  e.\é- 
cution  de  la  Neuvième  Symphonie  de  Beetho- 
ven, a  vécu.  Comme  le  palais  Schwarzenberg,  qui  occupait  un  autre  côté  de  la 
même  place,  il  sera  remplacé  par  quelque  placage  en  carton  pâte,  style  déco- 
ration de  théâtre  ;  un  peintre  tel  que  M.  Veith  aura  beau  le  revêtir  d'une 
mosaïque  exécutée  à  Murauo,  ainsi  qu'il  a  été  fait  d'un  hôtel  voisin,  on  n'en 
regrettera  pas  moins  toujours  amèrement  la  somptueuse  et  massive  demeure 
classique,  ses  lourds  pilastres  trapus,  son  balcon  délicatement  [sinueux,  ses  fe- 
nêtres ornées  de  vases  cossus  et  fantaisistes  sculptés  sous  des  frontons  arqués  au 
puissant  relief,  dans  des  niches  aux  sobres  encadrements.  Les  grandes  lignes  et 
l'aspect  harmonieux  du  Neuer  Markt  qui  portaient  si  bien  leur  date  sont  désor- 
mais irréparablement  gâtés.  La  disproportion,  l'américanisme  et  le  clinquant 
sont  maîtres  du  terrain  ;  une  des  plus  jolies  places  de  la  Cité  (qui  en  est  si 
pauvre)  n'est  plus  qu'un  souvenir  historique,  dont  un  tableau  déjà  célèbre  de 
Theodor  von  Hœrmann,  sa  dernière  grande  œuvre,  ne  fera  qu'aviver  le  regret. 
En  revanche,  on  nous  promet  des  quais  nouveaux  sur  le  canal  du  Danube, 
uuo  succession  de  ponts,  une  gare  centrale,  la  destruction  de  la  formidable  caserne 
do  briques  du  Stubenring,  la  correction  de  ce  dernier,  et  tout  un  système  monu- 
mental et  industriel  pierre  et  fer,  assyro-américain,  qui  contribuera  de  plus 
en  plus  à  transformer  l'aspect  ani  Qcneris,  à  la  fois  officiel,  aristocratique,  dévot 
et  artistique  de  la  ville  impériale  de  Fischer  d'iîrlach  en  un  aspect  cosmopolite, 
démocratique  et  plus  ou  moins  socialiste.  La  peur  de  paraître  provincial  et 
retardataire  va  engendrer  les  pires  hardiesses  ;  Vienne  perd  son  sentiment  de 
capitale  historique  et  tend  à  devenir  une  foire  dumonde  permanente. 

Les  expositions  de  l'automne  ont  été  plus  intéressantes  que  de  coutume. 
1!  meurt  rarement  en  Autriche  un  statuaire  de  la  valeur  de  Victor  Tilgner,  dont 
le  public  a  été  appelé  à  passer  en  revue  tout  l'œuvre,  véritable  musée  des  célé- 
brités viennoises  contemporaines,  depuis  l'empereur  et  les  archiducs  jusqu'aux 
actrices  en  renom  et  aux  plus  gros  banquiers  et  commerçants.  En  outre,  quelques 
ancêtres  de  l'histoire  d'Autriche-Hongrie  et  quelques  monuments,  soit  trop  coquets, 
tels  que  les  fontaines  du  Volksgarten  et  de  la  villa  impériale  d'Ischl  et  le  Mozart 
érigé  l'an  passé  derrière  l'Opéra  ;  soit  —  mais  ils  sont  rares  —  plus  largement  et 
rudement  conçus,  tels  que  ceux  de  Werndl  à  Steyer,  et,  à  Hambourg,  d'un  récent 
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bourgmestre.  Car,  si  Tilgner  fut  évidemment  un  grand  artiste,  il  eut  un  tort, 
qu'il  partagea  au  reste  avec  tous  les  Viennois  de  sa  génération,  et  auquel  le  goiit 
public  portait  irrésistiblement:  il  ne  s'est  jamais  guéri  de  l'influence  du 
xvni"  siècle.  Il  a  laissé  beaucoup  d'œuvres  jolies,  élégantes,  gracieuses,  très  peu 
de  belles  œuvres.  Il  n'eut  pas  assez  l'occasion  de  pratiquer  le  nu.  Il  avait,  en 
outre,  —  la  faute  en  était  aux  commandes  peut-être,  —  une  malheureuse  ten- 


(CUché  Lœwy) 


LE    SYMPHONISTE    BRUCKNEK 
Par  Victor  Tilgner 


dance  à  choisir  des  proportions  qui  rapetissaient  la  conception,  tout  en  ne  la 
rapetissant  pas  assez.  C'était  presque  toujours  à  la  fois  trop  petit  pour  être 
beau,  trop  grand  pour  être  joli  ;  cela  tenait  un  juste  milieu  parfois  un  peu 
mesquin.  Je  vise  ici  surtout  les  monuments  funéraires.  Tilgner  sentait  du  reste 
beaucoup  mieux  les  côtés  aimables  des  modèles  que  les  côtés  transcendants  ;  il 
les  choisissait,  à  vrai  dire,  et  les  circonstances  les  lui  fournissaient  en  consé- 
quence. Il  aima  et  admira  beaucoup  Makart,  et  lui  fut  très  supérieur,  tout  en  le 
complétant;  leur  œuvre  réunie  donnera  la  plus  fidèle  idée  du  goût  viennois  sous 
le  règne  de  François-Joseph  et  de  la  période  prospère  dont  l'exposition  de  1873 
fut  le  couronnement.  A  cet  égard,  c'est  surtout  son  élégant,  svelte  et  un  peu  mai- 
XVII.  —  3°rÉp,iODE.  22 
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grelet  Mozart  qui  est  caractéristique  ;  il  nous  montre  fort  bien  un  îtfozart  de  fête, 
un  Mozart  de  parade,  sans  doute  tout  joyeux  de  diriger  devant  un  public  de  grand 
seigneurs  et  de  prélats  la  plus  alerte  de  ses  symphonies  ;  mais  qui  nous  donnera 
en  revanche  le  Mozart  du  finale  de  Don  Juan  et  du  Requiem  ?  Aux  cotés  du  socle 
s'envolent  des  amours,  et  un  bas-relief  retrace  l'une  des  plus  célèbres  anecdotes 
de  l'enfance  du  petit  prodige.  On  n'est  pas  plus  superficiel  ;  hàtons-nons  de  dire 
qu'on  ne  l'est  pas  d'une  façon  plus  charmante.  Chose  étrange,  quand  Tiiguer 
aborde  les  petits  sujets  et  exécute  des  pendules,  des  dessus  de  table,  des  torchères, 
des  motifs  à  supporter  des  globes  électriques,  il  est  carrément  mauvais. 

Là  où  il  est  très  bon  et  parfois  excellent,  c'est  dans  le  portrait,  dans  le  buste 
plus  encore  que  la  statue.  Ne  pourrait-on  pas  presque  appeler  un  chef-d'œuvre 
ce  buste,  qui  fait  songer  à  Donatello,  d'Anton  Bruckner,  le  colossal  symphoniste 
mort  l'automne  passé,  celui  que  Wagner  appelait  le  «  symphoniste  de  l'avenir  »  et 
considérait  avec  raison  comme  le  seul  musicien  contemporain  en  qui  il  eût  un 
émule.  Et,  coup  sur  coup,  il  faudrait  citer  le  verrier  Lobmnycr,  M™°  Wicsinger- 
Florian,  artiste  d'un  talent  très  délicat  et  d'une  habileté  regrettable  à  force  d'être 
déconcertante,  mais  visage  aussi  irrégulier  qu'intelligent;  enlin,  un  morceau, 
anonyme  heureusement,  qui  sera  un  document  précieux  pour  Tavenir,  une 
hideuse  face  lippue  de  vieillard  comme  on  en  Irouvc  dans  Balzac,  et  où  l'on 
sent  que  l'artiste  s'en  est  donné  à  cœur  joie,  pour  se  venger  d'avoir  à  faire  le 
portrait  d'un  homme  dont  seule  la  richesse  sans  doute  lui  permettait  de  prétendre 
à  la  notoriété  du  ciseau  de  Tilgner.  Il  y  a,  au  reste,  cinq  ou  six  bustes  qui  ré- 
pondent plus  ou  moins  à  ce  signalement,  mais  celui  que  j'entends  est  une  œuvre 
psychologique  au  premier  chef,  qui  exprima  l'esprit  de  toute  une  classe  du  monde 
viennois,  d'une  façon  tout  aussi  caractéristique  que  le  fameux  portrait  de  Berlin 
par  Ingres  exprimait  l'esprit  de  la   bourgeoisie    française  du  temps. 

De  l'impératrice,  Tilgner  a  exécuté  un  buste  charmant,  oi^i  l'extraordinaire 
petitesse  du  visage  et  la  finesse  enjouée  de  l'expression  sont  rendue^  d'autant 
plus  sensibles  par  un  déploiement  de  pompe  dans  les  atours  féminins  et  l'ap- 
pareil impérial,  qui  en  fait  une  œuvre  à  part,  d'une  séduction  un  peu  étrange. 
Enfin,  ce  statuaire,  dont  l'atelier  au  palais  Schwarzcuberg  fut  aussi  fréquenté  par 
les  grands  de  Vienne  que  celui  de  Makart,  sut  à  merveille  représenter  les  enfants, 
aussi  bien  la  santé  vigoureuse  des  rejetons  de  races  jeunes,  quel'anémie  délicate 
et  d'un  charme  suprême  des  enfants  de  haute  lignée.  Il  est  surtout  un  buste  d'un 
jeune  prince  de  Liechtenstein,  qui  est  d'un  sentiment  très  juste,  d'une  obser- 
vation très  subtile.  L'intérêt  de  cette  collection  de  portraits  contemporains  est 
que  tout  Vienne  y  défile.  Les  futurs  historiens  du  règne  de  François-Joseph 
devront  avoir  recours  encore  plus  à  Tilgner  qu'aux  peintres  du  grand  monde, 
Makart,  Clemens  von  Pausinger,  etc.,  ou  delà  rue,  comme  Joseph  Engelhart. 

Nous  imaginons  qu'ils  trouveraient  bien  peu  de  choses  dans  ce  qui  restera 
d'un  peintre  comme  M.  Brozik,  dont  une  exposition  complète  accompagnait  celle 
des  œuvres  posthumes  de  Tilgner.  Nous  savons  tous  les  mérites  de  M.  Brozik 
peintre  d'histoire,  en  particulier  de  son  Jean  Huss  devant  le  concile  de  Constanee 
à  l'hôtel  de  ville  de  Prague,  de  sa  Défenestration  de  Prague  et  de  son  récent  Tu 
felix  Austria  nube,  représentant  le  mariage  dans  le  chœur  de  la  cathédrale  Saint- 
Étienne,  le  22  juillet  Ibl5,  des  enfants  du  roi  de  Bohême-Hongrie  LadislasII  et 
des  petits-enfants  de  l'empereur  Maximilien  I". 
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En  outre,  cet  artiste,  jouissant  de  très  hauts  patronages,  a  réussi  d'une  façon 
estimable  certains  intérieurs  de  forêts  où  des  enfants  pauvres  s'en  vont  à  la  cueil- 
lette des  fraises,  des  champignons  ou  à  la  récolte  du  bois  mort,  et  certaines 
prairies  humides  oîi  errent  dans  le  brouillard  des  pastoures.  Il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  presque  tous  ses  portraits  sont  franchement  exécrables,  et  que  lors- 
qu'on a  affaire  à  la  beauté  positivement  surprenante  de  grandes  dames,  telles 
que  la  comtesse  Nostitz-Podstatski,  par  exemple,  et  au  charme  d'enfants  tels 
que  les  siens,  et  que  l'on  en  tire  une  gravure  de  mode  entre  deux  poupées  de 
bois  à  peine  articulées,  et  des  accessoires  tout  à  fait  quelconques,  il  est  regret- 
table de  mettre  un  nom  qui  jouit  d'une  renommée  aussi  grande  que  celui  de 
Brozik  cà  l'angle  de  la  toile.  Là  où  l'infériorité  de  M.  Brozik  dans  le  portrait 
apparaît  d'une  façon  plus  grave  encore,  c'est  quand  il  se  rencontre  un  point  de 
comparaison  :  en  voici  un  écrasant  qui  s'impose  entre  son  portrait  d'un  homme 
à  barbe  poivre  et  sel,  très  décoré,  l'air  d'un  érudit  extrêmement  avisé,  et  celui 
qu'a  fait  M.  Hynais  du  même  personnage,  en  tenue  beaucoup  plus  négligée  et 
dans  l'intimité  du  cabinet  de  travail  :  ce  dernier  est  une  véritable  symphonie 
de  tons  neutres  délicats,  rares,  qui  peut  faire  penser  aux  plus  subtiles  musiques 
modernes.  Ce  même  petit  portrait  de  M.  Hynais,  exposé  l'an  passé  à  Bruxelles, 
y  fut  la  gloire  de  la  section  autrichienne.  Un  projet  de  portrait  de  famille, 
d'une  grâce  de  mise  en  scène  et  d'une  subtilité  de  ton  non  moins  aristocratique, 
suflit,  malgré  son  exiguïté,  à  faire  amèrement  regretter  que  l'auteur  de  celte 
véritable  œuvre  d'art  n'ait  pas  été  substitué  à  M.  Brozik  dans  le  cas  cité  plus  haut. 
De  ces  deux  artistes  tchèques,  qui  firent  si  grande  sensation  à  l'exposition  d'au- 
tomne, l'un  est  évidemment  une  très  grosse  gloire  oflicielle,  l'autre  est  un  artiste 
non  seulement  très  sincère  et  très  personnel,  mais  judicieux  et  pénétrant,  de 
la  lignée  de  ceux  qui  se  sont  montrés  les  plus  difficiles  envers  eux-mêmes. 
Nous  mentionnons  très  brièvement  VEcre  Homo  de  M.  Munkaczy,  de  peur  d'avoir 
à  répéter  à  son  sujet  ce  que  nous  venons  de  dire  de  M.  Brozik. 

M.  Brozik  aura  sans  doute  meilleure  chance  à  une  autre  exposition.  Comme 
l'on  sait,  il  s'exerça  un  temps  aux  sujets  familiers  aux  débuts  de  Meissonier  : 
mousquetaires,  seigneurs  Louis  XIII,  etc.  Or,  n'avait-on  pas  eu  la  malheureuse 
idée  de  placer  dans  la  salle  voisine  de  celle  de  son  exposition,  quelques  petits 
personnages  du  même  genre  de  M.  Roybet?  C'est  ainsi  que,  par  une  maligne  ironie 
du  soft,  on  avait  beau  chercher  à  faire  le  plus  grand  honneur  aux  noms  officiels; 
il  se  trouvait,  traîtreusement  dissimulées  dans  quelques  coins,  des  œuvres  étran- 
gères ou  nationales  qui  semblaient  choisies  exprès  pour  rappeler  les  triompha- 
teurs au  sentiment  de  leur  strict  mérite. 

La  petite  exposition  de  peinture  étrangère  était-elle  au  reste  assez  délicieuse  ! 
Il  y  avait  une  demi-douzaine  de  portraits  et  de  marines  d"Alfred  Stevens,  un 
intérieur  de  jeune  femme  élégante,  et  une  cour  de  ferme  de  Braekeieer,  un  petit 
Raffaëlli  gris  fin,  ténu,  vibrant,  perlé,  sans  compter  quelques  Corot  et  quelques 
Daubigny,  deux  ou  trois  Courbet  de  ses  meilleurs  jours  ;  le  tout  faisant  un  fond  de 
décoration  murale  réellement  très  riche  à  l'œuvre  d'un  sculpteur  belge  qui  sem- 
blait là  lui  aussi  pour  mieux  expliquer  Tilgner  et  s'expliquer  lui-même  par  con- 
traste :  j'ai  nommé  M.  Ch.  van  der  Stappen. 

Comme  celui-ci  se  révélait  bien  le  statuaire  monumental  !  Et  comme  Tilgner 
semblait,  à  côté  de  lui,  un  sculpteur  de  salon  et  de  boijdoirl  II  y  a  réellement  ur( 
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siècle  de  distance  entre  eux!  La  Légende  d'Orphée  et  le  Davidde  M.vander  Stappen 
pourtant  sont  plus  petits  de  dimension  que  la  majeure  partie  des  œuvres  de 
Tilgner.  Ma:is  ils  sont  tellement  plus  simples  !  Là  où  Tilgner  fait  un  trou,  van  der! 
Stappen  indique  à  peine  le  modelé  par  un  méplat,  et,  quoique  sculpteur  élève 
d'un  peintre,  —  ce  qui  est  très  visible  dans  ses  bas-reliefs,  il  a  infiniment  mieux- 
que  son  rival  la  notion  de  ce  qui  convient  à  la  sculpture  et  de  ce  qu'elle  doit: 
rejeter  dans  les  magasins  d'accessoires  et  de  défroques  de  théâtre.  < 

Enfin,  l'exposition  d'ensemble  des  œuvres  de  M.  Dettmann,  le  peintre  berli- 
nois, a  été  fort  discutée  ici,  pour  les  raisons  qui  lui  eussent  assuré  un  vrai  siiccès 
à  Paris.  Telle  l'exposition  Raffaëlli,  l'année  dernière.  M.  Ludwig  Dettmann  n'a 
pas  que  le  mérite  d'être  un  paysagiste  fort  habile  ;  il  a  aussi  découvert  un  nou- 
veau monde  de  types  et  de  sites  à  exploiter.  On  se  souvient  de  l'étrange  coloris: 
des  cinquante  premières  pages  du  Voyage  en  Russie  de  Théophile  Gautier,  consa- 
crées au  Schleswig-Holstein,  à  Lïibeck  et  à  la  Baltique,  et  qui  révélèrent  un  Nord, 
si  lumineux  et  dont  on  se  doutait  si  peu.  Par  ses  saines  et  hardies  peintures  de 
Poméranie  et  de  la  Marche  de  Brandebourg,  M.  Dettmann  en  a  confirmé  la  jus- 
tesse d'observation  et  d'expression.  Bariolé,  véhément,  amoureux  de  ces  effets 
étranges  dont  autrefois  les  spectateurs  disaient  naïvement  :  «  Si  un  peintre 
peignait  cela,  il  ne  serait  pas  naturel  »,  M.  Dettmann  reste  pourtant  naturel 
et  se  fait  comprendre  sans  vulgarité.  On  sent  qu'il  peint  très  vite,  abat- 
tant les  mètres  carrés  de  peinture  avec  une  verve  de  virtuose  dans  la 
touche,  mais  aussi  avec  un  sentiment  poétique  très  intense  dans  le  choix 
de  son  motif,  qui  se  moque  du  qu'eu-dira-t-on  et  n'est  jamais  banal.  Si  de 
gros  porcs  roses  roulés  dans  la  fange  pleine  de  feuilles  mortes  d'un  sous-bois  le 
séduisent  parleur  couleur,  il  les  peint  avec  la  plus  vive  allégresse  ;  mais  si,  au 
milieu  des  dunes  désertes,  une  vieille  église  barricadée  et  ruinée  s'effrite  sous  la 
rafale  et  pleure  dans  la  pluie,  il  en  rend  la  désolation  poignante.  C'est  du  reste, 
pour  peindre  les  tempêtes,  un  homme  du  Nord  avec  toutes  les  énergies  et  même 
tous  les  abus  d'énergie  des  hommes  du  Nord.  On  sent  chez  lui  le  ferme  propos 
de  se  consoler  à  tout  prix  de  ce  que  le  Nord  ne  soit  pas  aussi  célébré  que  le  Midi  : 
dans  chacune  de  ses  Baltiques  aux  bizarres  effets  de  printemps  ou  d'automne, 
on  sent  un  coup  droit  porté  aux  Méditerranées  et  aux  Adriatiques.  Dettmann  fut 
le  premier  à  chercher  dans  cette  voie.  Maintenant,  il  y  a  toute  une  école  de  paysa- 
gistes berlinois  qui  s'est  jetée  sur  ses  traces.  Dans  sa  région  tout  à  fait  spéciale, 
cet  artiste  prussien  semble  avoir  suivi  le  même  processus,  obéi  à  là  même  impul- 
sion que,  dans  un  domaine  non  moins  spécial,  le  fit  un  artiste  très  différent  de 
lui,  l'italien  Giovanni  Segantini.  Le  paysage  leur  a  fait  comprendre  l'habitant,  et 
de  la  vie  réelle  ils  ont  passé  insensiblement  aux  idées  philosophiques,  en  éprou- 
vant le  besoin  de  corriger  selon  leur  vision  personnelle  les  idées  qui  sont  dans 
l'air  aujourd'hui  et  de  les  appliquer  à  tels  motifs  qui  leur  semblaient  le  mieux  en 
comporter  virtuellement  le  symbolisme.  De  là,  un  Dettmann  paysagiste  pur, 
un  Dettmann  poète  de  la  vie  populaire  et  un  Dettmann  penseur  résolvant  le  socia- 
lisme par  la  Bible  et  habillant  la  parabole  à  la  façon  de  M.  Uhde,  selon  la  moda- 
lité contemporaine  des  spectacles  dont  il  est  le  témoin  journalier. 

WILLUM    RlTTER 
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ERNEST   MEISSONIER 
Sss  Souvenirs,  ses  Entretiens,  avec  une  étude  par  0.   Gréard'. 

Il  faut  remercier  qui  de  droit  d'avoir  publié  ce 
magnifique  ouvrage,  qui  fait  mieux  connaître  et 
mieux  aimer  le  maître  disparu. 

Décidément,  ce  maître  était  un  homme,  un  ca- 
lactère;  jeune,  il  aurait  pu  être  riche,  puisque  son 
père  l'était  :  il  a  préféré  le  dîner  à  quatre  sous, 
le  cornet  de  pommes  de  terre  frites  et  la  liberté 
~  de  faire  de  la  peinture.  Plus  tard,  déjà  arrivé  et 
même  célèbre,  il  a  été  au-devant  de  tous  ses 
devoirs  de  citoyen,  soit  aux  journées  de  1848, 
soit  en   1870,   quand  il  quitta  Metz   déjà  aux 
trois  quarts  investie,  pour  aller  s'enfermer  à 
Paris.   Ses  Entretiens  sont   écrits  à  la  bonne 
franquette  et  n'en  valent  que  mieux  ;   ils  le 
peignent  tel  qu'il  est,  dans  son  entière  sincé- 
rité. Après  les  avoir  lus,  on  a  l'impression  qu'on  a  toujours  connu  Meissonier. 

1.  Un  vol.  grand  in-8°,  illustré  de  18  planches  en  couleur,  de  20  planches  entaille- 
douce  hors  texte  et  de  230  gravures  intercalées  dans  le  te.xte.  Paris,  Hachette  et  C",  1 897. 
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Nature  à  la  fois  expansive  et  concentrée,  il  s'était  développé  dans  tous  les  sens. 
Les  exercices  du  corps,  la  nage,  l'équitation  n'avaient  pas  de  secrets  pour  lui. 
Il  adorait  la  musique  classique.  Il  lisait  Tacite,  Homère  et  La  Fontaine,  non  pas 
d'un  œil  distrait,  mais  attentivement,  longuement,  sans  jamais  s'en  lasser. 
En  art,  ses  admirations  allaient  aux  plus  grands,  et,  sauf  sa  préférence  vraiment 
singulière  pour  \e  Doreur  de  Rembrandt,  qui  n'est  qu'une  œuvre  de  second  ordre, 
il  a  parlé  des  maîtres  avec  une  ferveur  rare,  trouvant  le  mot  juste  pour  caracté- 


1.1- s     11  ENSEIGNEMENTS,     PAR     MEISSONIEU 
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riser  cliacun  d'eux,  ne  craignant  pas  d'englober  dans  la  même  admiration  Giotto, 
Raphaël,  Rembrandt,  le  Corrège,  Rude,  Delacroix,  et  de  dire,  par  exemple,  — 
ce  qui  est  bien  vrai,  d'ailleurs,  —  qu'au  Salon  carré  le  Portrait  de  femme  de 
Rembrandt  est  très  supérieure  La  maîtresse  du  Titien. 

Toute  sa  vie,  par  la  parole  et  par  l'exemple,  il  a  prêché  la  sincérité  devant  la 
nature.  Son  amour  de  l'exactitude  allait  jusqu'à  la  passion  :  quand  il  mettait  le 
chapeau  et  la  redingote  grise  de  l'Empereur,  comme  l'a  rappelé  M.  Bonnat —  avec 
quelle  verve  !  —  dans  le  discours  d'inauguration  que  l'on  sait,  ce  n'était  pas 
pour  satisfaire  une  vanité  puérile,  c'était  pour  voir  passer  et  repasser  devant  ses 
yeux,  par  des  combinaisons  de  glaces,  l'homme  dont  il  portait  le  rêve  en  lui.  Peu 
de  gens  ont  vécu  dans  l'intimité  de  Napoléon  autant  que  Meissonier,  et  cela 
se  sent  dans  l'épopée  en  petit  format  que  l'artiste  a  consacrée  à  son  héros  favori. 

Que  lui  a-t-il  manqué  pour  atteindre  aux  plus  hauts  sommets,  pour  devenir 
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non  seulement  le  pelit  maître  qu'il  était  sans  conteste,  mais  un  île  ceux  qu'on 
met  dans  la  compagnie  des  plus  grands?  Un  sentiment  plus  large  de  la  forme, 


NAPOLÉON,    PAR    M  E  I  s  s  0  N  I E  p. 
(Tableau  de  la  collcclion  du  duc  de  ilorny) 


une  unité  plus  parfaite.  Certes,  il  connaissait  ces  qualités-là  ;  il  disait  lui-même  : 
«  Je  n'emplis  pas  un  contour;  je  procède  comme  un  sculpteur,  je  cherche  le 
relief.  »  Et  encore  :  «  Il  faut  voir  et  sentir  le  tout  en  traitant  la  partie.  Autre- 
ment, gare  aux  duretés  et  aux  dissonances.  Rien  n'est  plus  enveloppé  comme  il 
faut,  l'harmonie  manque.  »  Pourtant  il  a  eu,  à  l'occasion,  de  la  sécheresse  dans 
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ses  contours,  et  on  a  remarqué  que  les  personnages  de  ses  fonds  de  tapisserie 
sont  parfois  presque  aussi  en  relief  que  ses  figures  de  second  plan. 

Pour  expliquer  une  telle  contradiction  entre  la  théorie  et  la  pratique,  chez 
un  homme  de  cette  volonté  et  de  cette  intelligence,  nous  avions  admis,  sur  un  ■ 
on-dit,  qu'il  était  entraîné  au  détail  par  l'excellence  de  sa  vue.  Voyant  tout,  il 
devait  tout  reproduire,  c'était  logique...  L'explication  véritable  est  tout  autre  : 
Meissonier  était  terriblement  myope  ;  cela  ressort  d'un  passage  de  ses  Entretiens: 
«  Ma  courte  vue  me  gène...;  j'ai  constamment  une  petite  lorgnette  à  côté  de  moi, 
pour  voir  ce  qui  pose.  »  Le  résultat,  du  reste,  est  le  même  :  il  voyait  trop  de 
détails  dans  la  nature.  Mais  ce  qui  est  prodigieux,  c'est  qu'en  travaillant  dans  ces 
conditions,  il  soit  arrivé  si  souvent  à  l'unité  et  qu'il  ait  pu  non  seulement 
dépasser  quelquefois  les  Gérard  Dou  et  les  Mieris,  mais  égaler  les  Metsu  et  les 
Terburg.  Voyez  plutôt  (p.  397)  le  minuscule  tableau  intitulé  :  Un  Poète,  qui  fait 
partie  de  la  collection  de  M.  Thiéry.  Aucun  des  petits  maîtres  flamands  ou  hol- 
landais trouva-t-il  jamais  une  relation  de  valeurs  plus  piquante  et  plus  fine,  un 
fond  à  la  fois  plus  vibrant  et  plus  assourdi  ;  une  plus  équitable  distribution  de  la 
lumière  éclairant  franchement  les  parties  importantes,  tète,  mains,  haut  du 
torse,  et  subordonnant  avec  douceur  les  parties  accessoires,  livres,  fauteuil, 
table  et  jusqu'aux  jambes  du  personnage"?  aS 

Pour  faire  le  1807,  cette  magnifique  charge  de  cuirassiers  qui  défile  devant 
Napoléon  au  faîte  de  sa  gloire,  il  fallait  être  un  fier  dessinateur;  il  fallait 
connaître  à  fond  la  science  du  mouvement,  qui  ne  s'enseigne  guère  ;  il  fallait 
avoir  une  vive  imagination,  le  sens  de  l'histoire,  la  passion  de  l'exactitude,  l'habi- 
leté de  la  main  poussée  à  l'extrême.  Mais,  qui  sait?  Dans  cent  ans,  un  peu  plus 
ou  un  peu  moins,  le  1807,  revêtu  de  la  patine  du  temps  et  devenu  encore  plus 
beau  qu'il  ne  l'est  aujourd'hui,  verra  peut-être  sa  gloire  balancée  par  ce  tableau 
de  0™22  sur  0"t6,  qui  représente  un  homme  écrivant  avec  une  plume  d'oie  ! 

Et  pour  conclure,  disons  encore  une  fois  que  ce  petit  homme  fut  un  homme, 
et  que  ce  petit  maître  fut  un  maître. 

E.    D.-G. 


L'Administrateur-gérant  :  J.  ROUAM. 
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Heureux  l'artiste  qui,  toute  sa  vie,  aura 
vécu  dans  l'enchantement  du  môme  rêve,  beau 
rcve  commencé  des  l'aube,  dans  l'inquiétude 
cnivréede  l'adolescence  et  fidèlement  poursuivi, 
à  travers  les  chocs  de  la  réalité,  jusqu'au  cré- 
puscule de  la  grande  nuit  !  Les  rêveurs  fortunés 
de  cette  espèce  deviendront,  on  peut  le  craindre, 
plus  rares  de  jour  en  jour,  à  mesure  que  la  vie 
moderne,  avec  ses  agitations  fatales  et  ses  crois- 
santes exigences,  se  fera  plus  indillerente  ou 
plus  cruelle  pour  tous  ceux  qui  s'y  voudraient 
soustraire,  pour  les  amoureux  désintéressés  de 
la  beauté,  de  la  solitude,  du  silence,  de  la  mé- 
ditation. Au  temps  de  l'exaltation  romantique, 
de  1830  à  1850,  il  s'en  trouva  beaucoup  encore, 
dans  cette  seconde  génération  d'élèves  ou  d'ad- 
mirateurs des  grands  rivaux,  Ingres  et  Dela- 
croix,   qui  s'efforça,   en  général,    de   combiner 
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dans  un  éclectisme  poétique  les  tendances  et  les  qualités  trop  exclu- 
sives des  écoles  hostiles.  Plusieurs  ont  succombé  sans  avoir  terminé 
leur  tâche  :  Papety,  Chassériau,  G.  Ricard,  Paul  Baudry,  Elie  Delau- 
nay  et  bien  d'autres.  Il  nous  reste  encore,  heureusement,  Puvis  de 
Chavannes  (né  en  1824)  et  Gustave  Moreau  (1826);  il  nous  reste, 
avant  eux,  leur  aîné  qui  fut  parfois  leur  exemple,  Ernest  Hébert.  Les 
artistes,  en  décernant  à  M.  Hébert  la  médaille  d'honneur  au  Salon 
de  1895,  le  gouvernement,  en  le  nommant  grand  officier  de  la 
Légion  d'honneur,  ont  pris  soin  récemment  encore  de  rappeler 
quelle  place  occupe  ce  maître  respecté  dans  l'histoire  de  la  peinture 
contemporaine. 

M.  Hébert  (Ernest-Antoine-Auguste)  est  né  à  Grenoble,  le 
3  novembre  1817.  Son  père  était  notaire.  C'est  en  1835,  au  sortirdu 
collège,  qu'il  prit  la  diligence  pour  venir  à  Paris.  11  obéissait  à  sa 
famille  en  se  rendant  à  l'Ecole  de  droit  ;  il  suivait  sa  vocation  en  se 
faisant  inscrire  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts  (31  mars  1836).  Tout  en 
préparant  avec  conscience  ses  examens  obligatoires,  il  allait  cher- 
cher avec  plus  d'ardeur,  chez  Monvoisin  d'abord,  puis  chez  David 
d'Angers,  et  enfm  chez  Paul  Delaroche,  les  leçons  de  dessin  et  les 
conseils  d'art  auxquels  l'avait  préparé,  à  Grenoble  même,  son  pre- 
mier professeur,  Rolland.  De  ses  trois  maîtres  parisiens,  c'est  David 
d'Angers,  chez  lequel  il  travailla  le  plus  longtemps,  au  milieu  d'un 
groupe  de  camarades  ardents  et  indépendants  (parmi  lesquels  Cou- 
ture), qui  exerça  sur  lui  l'influence  la  plus  durable.  Il  ne  passa  chez 
Delaroche  que  quelques  mois,  sur  le  conseil  de  David,  et  pour  pren- 
dre part  plus  régulièrement  au  concours  de  peinture.  Au  bout  de 
quatre  ans,  en  1839,  ce  labeur  assidu  recevait  sa  double  récompense  ; 
le  jeune  étudiant  pouvait  annoncer  à  sa  famille,  presque  en  môme 
temps,  qu'elle  aurait  à  embrasser  bientôt,  à  la  fois  un  licencié  en 
droit  et  un  grand  prix  de  Rome.  Le  premier  concours  d'Hébert,  à 
l'École  des  Beaux-Arts,  avait  été,  en  ctfet,  sa  première  victoire.  Il 
n'était  monté  en  loge  que  le  dixième,  mais  quand  il  en  sortit,  sa 
toile  à  la  main,  Delaroche  lui  annonça,  de  suite,  qu'il  serait  bientôt 
le  premier.  Sa  composition  [La  coupe  de  Joseph  trouvée  dans  le  sac  de 
Benjamin)  toucha  les  juges  par  une  délicatesse  de  sentiment  et  une 
sensibilité  d'exécution  qui  correspondaient  aux  tendances  du  goût 
public.  Hébert  fut  couronné,  à  l'Institut,  en  même  temps  que 
Lefuel  pour  l'architecture.  Gruyère  pour  la  sculpture,  Vauthier 
pour  la  gravure  en  médailles,  Gounod  pour  la  musique. 

Les  quatre  années  que  l'étudiant  avait  passées  à  Paris  comptent 
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parmi  les  plus  fécondes  et  les  plus  actives  de  la  renaissance  roman- 
tique. Le  jeune  homme,  cultivé  et  mondain,  bon  musicien,  enthou- 
siaste pour  toutes  les  formes  de  la  pensée,  avait  pris  part,  comme 
tous  ses  contemporains,  aux  luttes  engagées,  dans  l'art  et  dans  la 
littérature,  entre  les  tenants  de  l'ancienne  et  de  la  nouvelle  école 
et  qui  passionnaient  même  les  plus  indifférents.  Les  quatre  Salons 
qu'il  avait  pu  étudier  lui  avaient  été,  tous  les  quatre,  d'un  enseigne- 
ment à  la  fois  inattendu  et  troublant.  Au  Salon  de  1836,  oii  le  jury 
de  l'Académie  avait  été  si  dur  pour  quelques  œuvres  des  novateurs 
(on  avait  refusé  VHamlet,  de  Delacroix,  le  Crépuscule  de  Marilhat, 
plusieurs  paysages  de  Paul  Huet  et  de  Théodore  Rousseau,  etc.), 
on  se  montrait  avec  d'autant  plus  d'enthousiasme  le  Saint  Sébastien 
de  Delacroix  (aujourd'hui  dans  l'église  de  Nantua),  YÉpisode  de  la 
campagne  de  Russie  par  Charlet  (Musée  de  Lyon),  le  Portrait  de 
Fourier  par  Gigoux  (Musée  du  Luxembourg),  le  Départ  de  la  Garde 
nationale,  par  Léon  Cogniet  (Musée  du  Louvre)  et  une  quantité 
d'œuvres  oîi  les  jeunes  artistes  s'efforçaient  d'introduire,  dans  les 
sujets  historiques  ou  réels,  plus  de  liberté,  de  naturel,  de  familia- 
rité, de  vie  et  de  couleur.  On  s'arrêtait  surtout  avec  mélancolie  devant 
la  dernière  toile  de  Léopold  Robert,  Les  Pêcheurs  de  r Adriatique, 
devant  laquelle,  par  désespoir  d'amour  ou  désespoir  d'artiste,  le 
peintre  s'était  tué,  l'année  précédente,  dans  son  atelier  de  Venise. 
En  1837,  c'était  encore  Delacroix  qui  s'affirmait  plus  énergiquement 
par  la  Bataille  de  Taillebourg ,  tandis  que  Paul  Delaroche  défen- 
dait l'éclectisme  par  ses  meilleures  compositions,  le  Strafford  et  le 
Charles  i""';  en  1838,  Delacroix  triompliait  de  nouveau  avec  sa  Médée, 
et,  en  1839,  avec  VHamlet,  enfin  accueilli,  tandis  que  Decamps, 
dans  une  suite  de  onze  tableaux,  bibliqvies,  orientaux,  rustiques, 
satiriques,  s'amusait  à  déployer  la  variété  de  son  observation,  faisant 
la  conquête  de  tous  les  publics,  grands  et  petits,  par  l'ingéniosité 
prudente  de  son  esprit  et  les  agréables  saveurs  de  son  exécution 
pittoresque.  Il  y  avait  de  quoi  échauffer  et  inquiéter  l'âme  des  jeunes 
artistes  !  Pour  ceux  qui  lisaient,  l'angoisse  devenait  plus  vive  encore. 
C'était  par  tous  les  poètes  et  par  tous  les  romanciers  que  leur  était 
inoculée  cette  maladie  des  enfants  du  siècle  dont  Alfred  de  Musset 
venait  d'écrire  la  Confession,  le  goût  des  songeries  romanesques  et 
l'enivrement  du  dilettantisme  mélancolique  :  Chatterton,  Jocelyn, 
Les  Nuits,  Mauprat,  La  Comédie  de  la  Mort,  Ruy  Blas,  La  Chartreuse 
de  Parme,  Colomba  se  succédaient  à  brève  échéance  pour  enchanter 
et  troubler  leur  imagination.  Parmi  ses  compagnons  de  victoire  en 
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route  pour  l'Italie,  le  jeune  Hébert  en  trouva  un  surtout  dont  les 
goûts  et  les  tendances,  sous  ces  influences  générales,  s'accordaient 
avec  les  siens,  Charles  Gounod  ;  leur  liaison  fut  rapide  et  leur  amitié 
profonde.  Il  ne  serait  point  diflicile  de  trouver,  depuis  cette  époque 
lointaine,  entre  les  œuvres  contemporaines  du  peintre  et  du  musi- 
cien, certaines  parentés  de  style  et  de  recherches  qui  sont  dues  à 
cette  commune  façon  de  sentir. 

L'année  même  de  son  départ  pour  Rome,  le  peintre  avait  ex- 
posé au  Salon  un  petit  tableau  dont  le  sujet,  au  moins,  indiquait 
déjà  ses  dispositions  d'esprit.  C'était  Le  liasse  en  prison,  recevant 
la  visite  d'un  gentilhomme  dauphinois,  d'Expilly.  Celui-ci,  pour 
éprouver  le  prisonnier  ou  le  fou,  venait  de  lui  réciter,  dit  le  livret, 
plusieurs  chants  de  la  Jérusalem  délivrée,  «  et  le  poète,  réveillé  par  la 
voix  du  jeune  d'Expilly,  retrouva  assez  de  lucidité  pour  comprendre 
les  nobles  efforts  du  jeune  homme  et  goûter  un  instant  de  bonheur.» 
On  conçoit  qu'avec  cette  exaltation  sentimentale,  dans  l'ivresse  de 
ses  vingt  et  un  ans,  le  peintre  se  soit  trouvé  l'un  des  mieux  préparés 
à  subir  cette  fascination  voluptueuse  de  l'Italie,  de  sa  lumière,  de  ses 
souvenirs,  de  ses  chefs-d'œuvre,  à  laquelle  n'échappent  guère  lés 
hommes  du  Nord,  sinon  par  la  rapidité  d'un  court  voyage  ou  quel- 
que médiocrité  de  l'esprit.  L'un  de  ses  anciens  à  la  villa  Médicis, 
Dominique  Papety,  à  peine  son  aîné,  sensible  comme  un  poète, 
curieux  comme  un  archéologue,  lui  servit  souvent  de  guide  dans 
ses  premières  excursions.  11  n'eut  aucune  peine  à  lui  faire  partager 
son  enthousiasme  pour  la  majesté  grave  et  triste  des  Vierges  et  des 
Saintes  du  Moyen  âge  dont  les  effigies  se  dressaient  dans  les  mo- 
saïques de  Rome  et  de  Ravenne.  N'en  retrouvaient-ils  pas  les  mo- 
dèles survivants  et  les  sœurs  inconscientes  dans  ces  Transtevérines 
ou  ces  Sabines,  aux  allures  de  déesses^  dardant  sur  eux,  quand  ils 
passaient,  comme  l'antique  Junon,  avec  une  fixité  mystérieuse,  leurs 
grands  yeux  de  génisses,  vagues  et  profonds  ?  Comme  Papety,  qui 
portait  alors  dans  son  cerveau  le  projet  de  son  dernier  envoi,  le  Rêve 
de  Bonheur  (Musée  de  Compiègne),  rêve  trop  lourd  pour  ses  forces, 
dont  il  fut  accablé  et  dont  il  devait  mourir,  son  compagnon,  exalté, 
cela  va  sans  dire,  par  ce  premier  contact,  toujours  si  ravissant  et 
si  doux,  avec  les  fiers  el  nobles  génies  de  l'Anliquité  et  de  la 
Renaissance,  tourna  d'abord  son  ambition  vers  les  conceptions 
héroïques.  Il  prépara,  pour  son  premier  envoi,  la  figure  d'ex- 
pression, un  Esclave  rêvant  sur  le  tombeau  d'un  homme  libre. 
Le  directeur  de  l'Académie,  à  cette  époque,  était   M.   Ingres,   dont 
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Charles  Gounod,  dans  ses  Souvenirs  d'un  musicien,  rappelle,  avec 
une  respectueuse  tendresse,  la  bienveillance  bourrue  et  l'intel- 
ligente  franchise.   L'exemple  de  ce  rude  (ravaillcui',   si  convaincu. 


G  0  U  K  0  D 
Dessin  de  M.  E.  Hébert 


était  bien  fait  pour  encourager  les  hautes  aspirations  des  nouveaux 
arrivants.  L'esquisse  de  l'Esclave  était  déjà  avancée  lorsque  M.  Ingres 
fit  sa  visite  réglementaire  dans  l'atelier  du  pensionnaire.  0  surprise  ! 
le  directeur,  devant  le  dessin  soigné  et  précis  qui  cherchait  le  grand 
style,  ne  fit  pas  un  signe,  ne  dit  pas  un  mot,  mais,  comme  il  se  re- 
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tournait,  avisant  quelques  toiles  oii  le  peintre  avait  étudié,  d'après 
nature,  des  tètes  de  paysans  romains,  il  grogna  brusquement  :  «  Voilà 
ce  qui  est  bien.  »  UEvclave  n'en  fut  pas  moins  envoyé  :  c'est  une 
figure  d'homme  nu,  debout,  dans  la  campagne  romaine,  s'appuyant 
sur  un  tombeau  qui  porte  une  inscription  civique,  dans  une  atti- 
tude tragique  de  méditation  attristée,  qu'ont  plusieurs  fois  reprise 
d'autres  personnages  favoris  de  l'artiste.  Cette  étude  est  au  musée 
de  Grenoble.  L'Académie  des  Beaux-Arts,  par  la  plume  de  Raoul 
Rochette,  la  jugea  avec  sympathie  et  avec  clairvoyance:  «La  figure 
est  bien  posée;  la  tète  est  belle  et  pleine  d'expression,  ce  qui  est  un 
mérite  à  signaler  dans  le  premier  ouvrage  d'un  jeune  artiste.  Mais 
il  y  a  généralement  de  la  rondeur  et  de  la  mollesse  dans  le  modelé... 
Le  manque  de  lumière  est  aussi  un  défaut  qu'on  y  doit  relever... 
A  tout  prendre,  comme  premier  fruit  des  études  de  son  auteur, 
c'est  d'un   heureux   augure    pnur    l'aven ii'.  » 

Ingres,  en  ce  moment,  quittait  la  direction  de  l'Académie. 
Schnetz,  qui  lui  succédait,  d'humeur  plus  avenante,  avec  ses  façons 
rondes  et  joviales,  apportait  dans  la  maison  un  esprit  nouveau. 
Aussi  passionné,  au  moins,  que  son  prédécesseur  pour  Rome  et  pour 
l'Ralie,  c'était  dans  le  présent  et  dans  leur  réalité  qu'il  les  adorait, 
plus  encore  que  dans  leur  passé  et  dans  l'idéal  de  leurs  arts  '.  Le  bon 
Schnetz,  d'origine  suisse,  comme  Léopold  Robert,  tout  plein  d'alTec- 
tion  simple  pour  la  nature  et  pour  la  vérité,  avait  été  le  compagnon, 
l'émule,  l'initiateur  du  peintre  des  Moissonneurs  ;  comme  lui,  respec- 
tueux élève  de  Davitl,  il  s'elforçait  de  conservera  ses  figures  fami- 
lières de  pâtres,  de  bandits,  de  mendiants,  de  paysannes,  cette  gran- 
deur et  cette  noblesse  ataviques  des  anciennes  races  de  héros  et  de 
dieux  qu'ils  avaient  cru  retrouver  chez  tous  ces  brigands  et  ces  bri- 
gandes  de  Sonnino,  entassés  en  masse  dans  les  prisons  pontificales, 
qui  avaient  été  leurs  premiers  modèles.  Après  la  mort  de  Léopold 
Robert,  Schnetz  hérita  de  sa  popularité.  Il  continua  donc,  à  la  villa 

1.  11  n'est  pas  sans  intérêt  de  rappeler  que  Schnetz  fut  encouragr  dans  ses 
tentatives  d'émancipation  par  son  maître  lui-même,  le  vieux  David,  exilé  à  Bru- 
xelles, devenu  l'admirateur  des  maîtres  flamands  les  plus  naturalistes,  comme  le 
prouve  son  tableau  des  Troif.  Dames  de  Gand,  acquis  par  le  musée  du  Louvre  : 
«  Mon  cher  ami,  lui  écrivait  David  le  13  décembre  1823,  bouchez-vous  les  oreilles 
aux  propos  gigantesques  des  partisans  de  l'antique  dont  je  suis  associé,  mon 
goût,  dans  tous  les  temps,  m'y  portant  naturellemonl.  Vous,  le  vôtre  n'est  pas 
inférieur,  quand  on  sait  le  traiter  comme  vous...  Hélas,  c'est  par  oui-dire  que 
j'en  parle,  mais  les  personnes  qui  m'entretiennent  de  vous  (Horace  Vernet  et 
Géricault)  sont  de  bons  juges  et  ne  parlent  de  vous  qu'avec  admiration.  » 
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Médicis,  à  peindre  de  préférence  ses  sujets  favoris^  Messe  dans  la 
campagne  de  Rome,  Jeune  Femme  pleurant  auprès  d'un  mort,  Paysans 
(koutant  un  piff'eraro,  etc.  Ces  anecdotes  rustiques  plaisaient  aux 
artistes  par  une  robuste  et  pittoresque  franchise  et  touchaient  déjà 
les  âmes  sensibles  et  rêveuses  par  un  certain  attrait  de  réalité  roma- 
nesque et  de  caractère  exotique. 

Ce  n'était  point  un  tel  directeur  qui  pouvait  enchaîner  beaucoup 
la  liberté  des  artistes  confiés  à  ses  soins.  Le  jour  de  sa  fête,  ses  pen- 
sionnaires lui  faisaient  le  plus  grand  plaisir  en  se  déguisant  en 
contadini,  pour  représenter  ses  compositions  italiennes  par  des  ta- 
bleaux vivants.  Hébert,  se  sentant  la  bride  sur  le  cou,  s'en  donna  à 
cœur  joie  ;  curieux  de  tout,  ardent  à  tout,  il  parcourut,  en  tout  sens, 
à  pied  et  à  cheval,  non  seulement  la  campagne  romaine,  mais  toute 
l'Italie.  11  ne  fut  pas  toujours  heureux,  d'ailleurs,  dans  ses  vagabon- 
nages.  En  1842,  il  tombe  de  cheval  et  se  démet  le  bras.  En  1843,  il 
glisse  sur  une  dalle,  à  Florence,  et  se  casse  la  jambe.  Ses  envois 
en  souffrent,  sont  irréguliers  ;  l'Académie  se  plaint  et  parfois  le 
tance  avec  quelque  verdeur.  Devant  son  second  envoi,  un  Homme 
endormi,  Raoul  Rochette  déclare  «  qu'après  la  leçon  adressée  à  l'au- 
teur pour  son  premiej  envoi,  l'Académie  a  besoin  de  trouver  un 
motif  d'excuse  pour  la  faiblesse  du  second  dans  l'état  de  santé  de 
l'artiste  ».  En  1843,  ses  Odalisques  semblent  assez  maigres  ;  heureu- 
sement, il  s'y  trouvait  jointe  une  Étude  de  paysage,  «  ovi  l'on  aime 
d'autant  plus  à  louer  la  qualité  et  la  force  du  ton  que  le  défaut  con- 
traire a  été  remarqué  dans  le  tableau  ».  En  1844,  on  regrette  que 
l'artiste,  dont  la  pension  expire,  n'ait  pu  achever  son  dernier  envoi, 
mais  on  constate  que,  dans  sa  copie  d'après  Michel-Ange,  la  Si- 
bylla  Delphica,  M.  Hébert  a  tenu  compte  de  toutes  les  observations 
antérieures  et  qu'il  s'est  montré  tout  à  fait  à  la  hauteur  de  sa 
tâche.  Cette  belle  copie,  comme  les  autres  œuvres  de  jeunesse,  est 
au  musée  de  Grenoble.  D'ailleurs,  M.  Hébert  se  souviendra  plus  tard 
de  ce  long  colloque,  silencieux  et  solitaire,  avec  les  géants  mysté- 
rieux de  la  Sixtine,  comme  il  se  souviendra  toujours  de  ses  poétiques 
méditations  sous  les  regards  noirs  et  dominateurs  de  la  Panagia 
byzantine. 

Le  dernier  envoi,  en  réalité,  ne  vint  jamais,  ou,  du  moins,  il 
eut  à  subir,  dans  l'imagination  à  la  fois  ardente  et  inquiète,  ambi- 
tieuse et  timide  de  l'artiste,  trop  épris  de  perfection  et  trop  habile 
à  se  critiquer,  de  telles  transformations,  en  même  temps  qu'il  subis- 
sait, sur  son  chevalet,  tant  de  remaniements,  qu'il  arriva  longtemps 
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après  le  terme.  C'était  la  Malaria.  Hébert,  comme  tant  d'autres, 
comme  tous  les  passionnés  et  les  indépendants,  sa  pension  terminée, 
n'avait  pu  se  décider  à  rompre  brusquement  avec  sa  chère  Italie.  De 
semaine  en  semaine,  de  mois  en  mois,  d'année  en  année,  il  avait 
reculé  l'heure  de  la  séparation  cruelle,  trouvant,  l'hiver,  une 
excuse  dans  les  froids  rigoureux  de  Paris  et  une  autre,  l'été,  dans 
son  insupportable  chaleur  ;  il  avait  couru  de  nouveau,  çà  etlà,  revoir 
et  adorer,  avec  l'angoisse  de  l'adieu,  dans  les  musées  et  les  églises, 
tous  les  chefs-d'œuvre  bien-aimés;  il  ne  s'était  point  lassé  d'accu- 
muler surtout,  avec  une  fièvre  d'admiration  et  de  conquête,  dans  la 
campagne  en  tous  sens  battue  et  observée,  les  impressions  de  grands 
paysages,  de  crépuscules  éclatants,  sereins  ou  troublants,  de  types 
bien  caractérisés  dans  leur  beauté  ou  leur  misère,  tous  ces  éléments 
agités  et  confus  d'où  devaient  sortir,  dans  l'avenir,  les  chefs-d'œuvre 
rêvés.  C'est  en  1847  seulement,  qu'Hébert  reprit  le  bateau  pour 
Marseille. 

Ce  retour  fut  lamentable.  Au  moment  de  loucher  terre,  par  gros 
temps,  le  paquebot  fut  soulevé  brusquement  d'un  violent  coup  de 
lame.  Le  peintre,  debout  sur  le  pont,  tomba  et  se  brisa  de  nouveau 
la  jambe.  On  dut  le  transporter  à  l'hôpital.  La  convalescence  fut 
longue,  mais  lui  procura  d'excellentes  relations  dans  la  société 
marseillaise,  pour  laquelle  il  peignit  de  nombreux  portraits  avant 
de  repartir  (portraits  du  D'  Roberty,  de  M""'  R...,  de  M"'"  ./.  P...,  de 
M"" R...,  en  bohémienne).  11  avait  fait,  en  même  temps,  la  connais- 
sance d'un  tout  jeune  peintre  du  pays,  esprit  des  plus  distingués, 
extrêmement  sensible  aussi,  non  moins  modeste  et  pour  lui-même 
singulièrement  exigeant,  Gustave  Ricard.  Ce  délicat  et  savant  por- 
traitiste, avec  lequel  il  allait  bientôt  se  retrouver  à  Paris,  devait 
exercer  jusqu'à  sa  mort  (1873),  sur  tout  le  groupe  des  peintres- 
poètes,  par  la  finesse  bienveillante  de  sa  critique  admirative,  une 
assez  remarquable  action. 

Le  pensionnaire  rapatrié  s'installa  rue  de  Navarin.  Tout  en 
poursuivant  l'exécution  de  sa  Malaria,  il  se  remit  en  contact  avec 
les  peintres  parisiens,  paysagistes  ou  figuristes,  en  quête  d'impres- 
sions simples  et  proches,  et  se  sentit  dès  lors  fortifié  dans  ses 
tendances  naturelles.  S'il  n'envoya  au  Salon  de  1847  qu'nna  Rêverie 
orientale,  il  profita  de  la  liberté  illimitée  de  l'Exposition  de  1848 
pour  s'y  essayer  dans  tous  les  sens.  Une  figure  romantique  à' Aimée 
y  accompagnait  un  Pdlre  italien,  méditant  dans  Vagro  romano,  et 
près  d'un  paysage,   le  Matin  au  bois,  on  voyait  une  étude  rustique. 


ERNEST   HÉBERT  18o 

Paijmnnr  de  Guérande  batlani  son  beurre.  Ce  que  les  amateurs 
remarquèrent  dans  ces  divers  essais,  c'est  le  soin  extrême  avec  lequel 
le  peintre  y  poursuivait  la  recherche  délicate  du  sentiment  poétique 
et  de  l'exécution  pittoresque.  L'un  des  maîtres  expérimentés  qui 
s'étaient  le  plus  vivement  intéressés  aux  débuts  du  jeune  Romain 
était  Jules  Dupré.  Ce  n'est  jamais  sans  des  accents  émus,  sans  des 
mots  de  tendre  et  profonde  reconnaissance,  que  M.  Hébert  parle 
encore  aujourd'hui  du  grand  paysagiste,  plus  âgé  de  cinq  ans,  avec 
lequel  il  se  trouva,  du  premier  coup,  passionnément  et  heureuse- 
ment uni  par  un  amour  commun  de  l'expression  grave  des  beau- 
lés  naturelles  el  de  la  perfection  intime  et  réfléchie  de  l'exécution 
technique.  Les  conseils  de  Jules  Dupré  lui  furent,  en  effet, 
décisifs.  L'homme  des  champs,  accoutumé  à  voir  les  formes,  immo- 
biles ou  animées,  dans  leur  milieu  réel,  toujours  enveloppées, 
assouplies  et  nuancées  par  l'éternel  combat  et  l'éternelle  mêlée  de 
la  clarté  et  de  l'ombre,  n'eut  pas  de  peine  à  prouver  au  trop  fidèle 
élève  de  Delaroche  et  de  Schnelz  que  ses  figures,  précises  et  nettes, 
mais  sèches  et  plaies,  ne  prendraient  toute  leur  valeur  natu- 
relle et  émouvante,  que  lorsqu'il  leur  aurait  associé,  avec  la  même 
force  de  naturel  et  d'émotion,  le  paysage  environnant.  En  quelques 
mots  vifs,  rapides,  saisissante,  Jules  Dupré  lui  avait  prouvé  la 
nécessité  et  la  puissance  de  l'accord  expressif  des  colorations,  et 
comment  la  vie  peut  être  communiquée  à  toutes  les  formes,  même 
les  plus  calmes  en  apparence,  par  les  jeux  infinis  et  bien  observés  de 
la  lumière.  «  Ce  fut  pour  moi,  dit  jM.  Hébert,  après  la  révélation  de 
la  beauté,  en  Italie,  par  l'art  antique  et  par  la  race  indigène,  le 
second  coup  de  foudre  qui  m'éclaira.  »  La  Malaria,  reprise  encore 
une  fois  et  achevée  après  cette  conversation,  fut  envoyée  au  Salon 
de  1850. 

GEORGES      LAFENESTKE 

[La  suïlp.  prochainement) 
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LA  DECORATION  DE  VERSAILLES 

AU   XVIII»   SIÈCLE 

(sixième  et  DEM  nier   articleO 


L'APPARTEMENT    DU    DAUPHIN 

ET    DE    MARIE-JOSÈPIIE    DE    SAXE 
{Suite) 

Nous  avons  réuni,  dans  l'article  précédent,  une  série  inédite  de 
documents  sur  les  peintures  et  les  sculptures  exécutées  en  1747,  au 
rez-de-chaussée  de  Versailles,  pour  la  décoration  des  appartements 
occupés  par  le  fils  de  Louis  XV  et  par  la  seconde  Dauphine.  Qu'y 
retrouve-t-on  aujourd'hui  de  l'époque  du  Dauphin  et  de  Marie-Jo- 
sèphe  ?  C'est  ce  qu'il  nous  reste  à  rechercher. 

La  description  de  Luynes  en  1747  permet  d'indiquer  l'emplace- 
ment des  diverses  pièces  de  l'appartement  de  la  Dauphine.  On  recon- 
naît, dans  la  salle  42  du  Musée,  la  première  antichambre,  qui  servait 
de  passage  puhlic,  grâce  au  perron  descendant  sur  la  terrasse  de 
l'Orangerie.  La  salle  43  était  la  seconde  antichambre,  ouvrant  au  bas 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3«  pér.,  t.  XVII,  p.  104. 
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de  l'escalier  de  la  Reine,  sous  l'arcade  oîi  est  aujourd'hui  la  statue  de 
Condé.  Le  grand  cabinet  (salle  44)  n'a  pas  changé  de  forme,  non  plus 
que  la  chambre  à  coucher  (salle  4S),  dont  les  boiseries  à  moulures 
dorées  sont  de  l'époque  Louis  XVI. 

A  part  les  cuivres  des  fenêtres,  qui  sont  fort  beaux,  et  quelques 
volets,  aucun  souvenir  de  Marie-Josèphe  ne  reste  dans  ces  pièces  déjà 
modifiées  après  elle  et  enfin  cruellement  transformées  sous  Louis- 
Philippe.  Elles  ont  reçu,  lors  de  la  création  du  Musée,  des  portraits 
d'amiraux,  connétables  et  maréchaux,  presque  tous  de  fantaisie,  qui 
sont  destinés,  dans  le  remaniement  général  commencé,  à  céder  la  place 
à  des  œuvres  du  xvin'=  siècle.  Nous  sommes  en  présence  ici  d'une 
destruction  opérée  sur  la  volonté  personnelle  de  Louis-Philippe,  car 
Nepveu,  son  architecte,  faisant  valoir  que  tout  ce  rez-de-chaussée  avait 
été  fort  bien  restauré  en  1816  et  1820,  proposait  d'y  placer  les  tableaux 
sans  une  démolition  générale  des  boiseries.  Là  encore,  comme  pour  la 
chambre  de  la  Reine,  ses  conseils  ne  furent  point  écoutés,  et  Versailles 
subit  une  irréparable  perte '. 

Le  petit  cabinet  qui  suit  (salle  46)  a  conservé  sa  corniche,  quelques 
panneaux  assez  importants  de  chaque  côté  des  portes  et  dansl'ébrase- 
ment  de  la  profonde  fenêtre.  Luynes  dit  qu'il  a  «  de  la  menuiserie 
avec  de  la  sculpture  de  fort  bon  goût.  Tous  les  fonds  sont  en  blanc 
et  la  sculpture  est  peinte  en  vert  avec  un  vernis  dessus.  Cette  espèce 
de  décoration  est  riche  et  agréable.  Je  prétends,  et  peut-être  avec 
fondement,  que  le  modèle  de  ces  menuiseries  blanches  avec  les  sculp- 
tures vertes  est  un  salon  que  M"""  de  Luynes  fit  faire  à  Dampierre,  il 
y  a  sept  ou  huit  ans,  dans  une  île  qui  est  au  bout  de  la  pièce  d'eau  -  » . 

Cette  décoration  avait-elle  respecté  l'arrangement  antérieur,  où 
on  voyait  «  une  niche  avec  une  grande  glace  dans  le  fond,  où  il  y  a 
beaucoup  de  dorures  »  ?  Sans  doute,  puisque  Rlondel  marque  encore 
en  cet  endroit  un  «  cabinet  en  niche  ».  A  l'origine,  il  y  avait  eu  des 
cartouches  de  fleurs  et  d'oiseaux,  peints  par  Martin  d'après  des 
dessins  de  Rérain,  et  qu'on  avait  dû  détruire,  parce  que  les  toiles  mal 
séchées  s'étaient  «  grippées  ».  Les  boiseries  qui  restent  doivent  être 
l'œuvre  du  sculpteur  tout  d'abord  désigné  Maurisant,  que  je  connais 

d.  Rapport  de  Nepveu,  du  26  juillet  1833  (papiers  de  M.  Paul  Favier).  Cf. 
Gazette  des  Beaux-Arts,  1896,  II,  p.  50. 

2.  Cette  description  est  une  addition  du  13  août  1749.  Le  cabinet  de  1747  avait 
reçu  une  autre  décoration.  Les  boiseries  de  Dampierre,  dont  parle  le  duc  de 
Luynes,  ont  été  transportées  du  pavillon  de  l'île  dans  le  salon  du  rez-de-chaussée  ; 
mais  la  dorure  a  remplacé  les  tons  verts  des  sculptures.  Mémoires,  VIII,  332. 
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surtout,  pour  mon  compte,  comme  auteur  des  plus  belles  bordures 
de  tableaux  qui  se  soient  faites  sous  Louis  XV.  La  frise  est  formée 
d'enroulements  de  rocaille,  où  des  oiseaux  poursuivent  des  chiens  : 
aux  angles  sont  groupés  des  attributs  champêtres. 

La  Dauphine  se  tenait  d'ordinaire  dans  cette  petite  pièce,  oîi 
se  trouvait  sa  bibliothèque  en  bois  de  rose,  sa  table-écritoire  de 
bois  de  rose  à  fleurs,  tout  ce  joli  mobilier  de  femme  que  décrivent 
les  livres  du  marchand  delà  cour'.  Ce  cabinet  particulier  touchait 
à  celui  de  son  mari,  oili  elle  passait  volontiers  son  temps.  «  J'ai  vu 
la  Dauphine,  dit  Dufort  de  Cheverny,  assise  devant  un  métier, 
travaillant  au  tambour,  dans  une  petite  pièce  à  une  seule  croisée, 
dont  le  Dauphin  faisoit  sa  bibliothèque-.»  L'intimité  des  deux  époux 
leur  permettait  cette  paisible  union,  au  milieu  même  du  Versailles 
de  M""=  de  Pompadour. 

Ce  sont  les  seuls  points  du  Château,  ce  me  semble,  oîi  l'on  soit 
autorisé  à  évoquer  le  souvenir  de  Marie-.Josèphe  de  Saxe.  Quant  à 
la  salle  de  bains  à  demi  ruinée,  mais  élégante  encore,  qui  prend 
jour  sur  la  cour  du  Dauphin,  je  ne  puis  l'attribuer  à  l'époque  de  notre 
Dauphine,  ainsi  qu'on  l'a  fait  jusqu'à  présent.  Le  caractère  des  boi- 
series est  très  franchement  Louis  XVI  ;  on  doit  donc  trouver  une 
autre  explication  aux  initiales  M  J  L,  répétées  sur  les  écussons 
suspendus,  entre  des  branches  d'olivier,  à  un  ruban  auquel  s'at- 
tachent des  bouquets.  L'appartement  de  la  Dauphine,  qui  servit  à 
Marie-Antoinette  à  son  arrivée  à  Versailles,  a  été  occupé,  dès 
1771,  par  la  comtesse  de  Provence,  et  l'appartement  complet  du  rez- 
de-chaussée  a  été  celui  de  Monsieur  et  de  Madame  pendant  la  plus 
grande  partie  du  règne  de  Louis  XVI  ;  ce  n'est  même  qu'en  1787 
que  le  comte  et  la  comtesse  de  Provence  l'ont  quitté,  non  sans 
regret,  pour  l'aile  des  Princes  et  le  pavillon  qui  a  gardé  leur  noni^. 
C'est  donc  à  cette  époque  qu'il  convient  de  rapporter  les  initiales 
mal  expliquées,  qui  s'appliquent  fort  bien,  d'ailleurs,  à  Marie- 
Josrphe-Loui.se  de  Savoie,  comtesse  de  Provence. 

■1.  Le  marchand-bijoutier  du  roi,  Lazare  Duvaux,  avail  encore  fourni,  pour 
la  Daupliine,  deux  paires  de  bras  à  brancliages  et  fleurs  de  porcelaine  de  Vin- 
cennes,  qui  devaient  se  trouver  ici.  Je  partage  sur  ce  point  le  sentiment  de 
M.  Germain  Bapst,  qui  a  extrait  de  la  précieuse  publication  de  L.  Courajod  les 
principales  acquisitions  de  Marie-Josèphe  (Inventaire  de  M.-J.  de  Saxe,  Paris,  1883, 
p.  72  et  suiv.). 

2.  Mémoires,  I,  102. 

3.  Versailles  au  temps  de  Marie-Antoinette,  p.  G8, 
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On  entrait  chez  le  Daiipliin  par  la  Cour  de  Marbre,  presque  en 
face  de  l'entrée  particulière  du  Uni.  La  porto  était  à  la  troisième 
fenêtre  actuelle,  à  partir  de  l'angle,  et  donnait  dans  la  salle  des 
Gardes  (salle  3i),  à  l'intérieur  de  laquelle  il  fallait  descendre  quatre 
ou  cinq  marches.  Le  niveau  intérieur  était  alors  sensiblement  au- 
dessous  de  celui  de  la  Cour  de  Marbre,  qu'on  a  baissée  sous  Louis- 
Philippe,  au  grand  détriment  de  l'architecture,  et  que  la  restauration 
récente  a  fâcheusement  achevé  de  défigurer.   A  la  salle  des  Gardes 


CHAMBRE    A    COUCHER     DU     DAUPHIN 
Pi'-coraLîoii  de  Vcrbei-ckl  (Élat  aclucl) 

du  Dauphin  donnait  également  accès  la  petite  cour  débouchant  sous 
l'escalier  de  marbre.  De  cette  salle,  on  entrait  dans  une  première 
antichambre  (partie  de  la  salle  33),  puis  dans  une  deuxième  (salle  50), 
qui  s'éclairait  par  deux  fenêtres  sur  la  terrasse  du  Parterre  d'eau. 
C'est  la  première  pièce  qui  n'ait  pas  été  tout  à  fait  modernisée.  Les 
chambranles  des  portes  et  fenêtres  y  sont  encore  tels  qu'ils  étaient 
au  temps  du  Grand  Dauphin,  car  ils  appartiennent  au  modèle 
Louis  XIV,  fréquent  dans  le  Château  ;  on  y  trouve,  de  plus,  une  fort 
belle  corniche  de  pierre  sculptée,  qu'il  n'est  pas  téméraire  de  reporter 
aux  travaux  de  1747  ;  on  y  voit  des  enfants  montés  sur  des  lions,  des 
fleurs  de  lys,  et  de  singuliers  écussons  à  figures  d'animaux.  Rappelons 
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que  c'est  Rousseau  qui  avait  été  chargé  de  la  sculpture  de  cette 
pièce. 

La  chambre  à  coucher  qui  suit  (salle  49)  est  la  pièce  qui  avait 
servi,  sous  Louis  XIV.  de  cabinet  au  Grand  Dauphin  et  oîi  était  mort 
le  Régent,  qui  en  faisait  son  cabinet  de  travail'.  Elle  a  conservé 
assez  d'éléments  décoratifs  pour  qu'on  puisse  la  reconstituer  aisément 
par  la  pensée.  Les  portes  dorées,  les  fenêtres,  plusieurs  étroits  pan- 
neaux d'angle,  la  large  frise  en  partie  dorée,  oi!i  des  divinités,  mêlées 
à  de  petits  amours,  s'ébattent  dans  les  rocailles,  tout  cela  est  intact. 
Huit  médaillons  à  bas-reliefs  mythologiques  coupent  cette  frise,  ceux 
des  angles  étant  soutenus  par  des  coqs  dorés  aux  ailes  éployées. 
Trois  grandes  glaces  étaient  dans  la  pièce,  le  quatrième  côté  ayant 
le  lit  derrière  son  balustre  Une  de  ces  glaces  est  en  place,  entre  les 
fenêtres  ;  c'est  une  des  plus  belles  de  Versailles,  avec  ses  tiges  de 
palmier  en  bordure  et  sa  guirlande  de  fleurs  retombant  dans  le  haut. 
Le  motif  central  des  deux  montants  est  formé  par  des  dauphins. 
Si  nous  ne  savions  pas,  par  notre  état  des  artistes-,  que  Verberckt  est 
l'auteur  de  cette  pièce,  nous  penserions  déjà  à  lui  au  seul  examen 
de  cette  facture  à  la  fois  grasse  et  délicate.  Les  bordures  au-dessus 
des  portes  sont  celles  qui  encadraient  les  mythologies  peintes  par 
Pierre  -^  :  Junon  qui  demande  à  Vénus  sa  ceinture  et  Jiinon  trompant 
Jupiter  avec  cette  ceinture,  excellentes  allégories  pour  la  chambre 
d'un  époux  aussi  fidèle  que  le  Dauphin. 

La  pièce  exceptionnelle  de  la  chambre  est  une  œuvre  de  cise- 
lure. La  cheminée^  d'un  beau  marbre  rouge  campan,  qui  a  été  faite 
sur  un  modèle  de  Verberckt,  chargé  de  la  fournir  avec  le  reste  de 
la  sculpture  de  la  pièce,  tire  une  valeur  particulière  des  bronzes 
dorés  qui  la  décorent.  Au  centre  est  une  coquille  accostée  de  ro- 
cailles ;  aux  montants  sont  fixés  deux  termes.  La  gaine  fleurie  en- 
serre à  mi-corps  deux  élégantes  et  jeunes  figures  tenant  des  fleurs 
toutes  les  deux;  celle  de  droite  est  Zéphyre,  la  joue  très  légèrement 
gonflée  par  le  souffle  ;  celle  de  gauche.  Flore,  le  bras  levé,  semble 
s'abriter  en  souriant.  Le  symbole  est  gracieux  et  simple,  l'exécution 
digne   de  Jacques  Caffiéri. 

Je  suis,  en  effet,  assez  heureux  pour  pouvoir  ici  affirmer  un 
nom.  Le   document   publié   plus   haut  établit  que  Jacques  Caffiéri 

1.  Luynes,  I,  60. 

2.  Voir  Gazette  des  Bcaux-Artit,  février  1897,  p.  106. 

3.  V.  le  mémoire   du  peintre,  dans  le   carton  0'  d934  A.  Les  tableaux  ont 
4  pieds  1/2  de  long  sur  3  pieds  d/2  de  haut. 
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seul  a  travaillé  aux  bronzes  de  cheminée  du  Dauphin'.  Versailles 
a  perdu  beaucoup  d'ouvrages  du  maître  ciseleur,  si  souvent  appelé 
sous  Louis  XV  à  l'ornementation  des  appartements  ;  ici  même^  il 
avait  fait  des  bras  de  lumière  dont  on  ne  peut  retrouver  la  trace. 
La  cheminée  de  Flore  et  Zéphyre  est,  du  moins,  une  œuvre  authen- 
tique et  importante,  que  le  temps  a  laissée  en  place  et  qu'il  plaît  d'y 
retrouver. 

Le  grand  cabinet  du  Dauphin  était  à  l'angle  du  Château,  sous  le 
Salon  de  la  Paix.  Il  était  éclairé  par  six  fenêtres  (salle  48).  Quand 
le  duc  de  Luynes  dit  qu'on  n'a  «  rien  changé  dans  cette  pièce  », 
il  veut  dire  que  la  disposillon  générale  est  restée  la  même,  comme 
l'établissent  aussi  les  plans,  tandis  que  pour  la  chambre,  par  exemple, 
la  pièce  primilive  a  été  élargie  vers  le  fond  et  rendue  carrée  au 
dépens  de  petits  cabinets  qui  se  trouvaient  derrière.  Luynes  ajoute, 
d'ailleurS;  qu'on  l'a  décorée  «  par  une  belle  cheminée  et  beaucoup 
de  dorures  ».  Nous  savons,  en  effet,  que  la  sculpture  sur  bois,  seule, 
y  était  évaluée  à  la  somme  de  6. .'525  livres^.  Un  peu  plus  tard,  on  y 
plaçait  les  Quatre  Éléments  de  Nattier  en  dessus  de  portes.  L'état  des 
glaces  délivrées  pour  le  Dauphin-^  achève  de  fixer  la  disposition  de 
la  pièce  ;  il  y  avait  au  mur  de  la  chambre  un  trumeau  de  glace 
semblable  à  celui  de  la  cheminée;  entre  les  croisées  étaient  quatre 
étroits  trumeaux  de  glaces  surmontés  d'une  glace  ovale. 

Cette  pièce  somptueuse,  qui  ne  le  cédait  en  l'ien  à  la  chambre 
voisine  et  qui  servit,  avec  la  même  destination,  à  Louis  XVI  comme 
dauphin  et  au  comte  de  Provence,  a  dû  se  conserver  à  peu  près  in- 
tacte jusqu'à  la  Révolution.  Il  est  regrettable  qu'on  n'y  retrouve 
presque  rien  de  l'œuvre  de  Verberckt.  Les  panneaux  de  l'ébrasement 
des  fenêtres,  les  volets,  les  chambranles,  quelques  beaux  cuivres 
surtout,  dont  ceux  qui  sont  de  modèle  Louis  XV  doivent  être  attri- 
bués au  ciseleur  Le  Blanc,  voilà  les  débris  qui  représentent  l'état 
d'autrefois.  Le  cabinet  a  été  entièrement  dénaturé,  quand  des  por- 
traits de  maréchaux  du  xvi'=  et  du  xvn''  siècle  y  ont  été  placés  sous 
Louis-Philippe.  A  l'occasion  des  récents  travaux,  on  y  a  établi  une 
frise  de  plâtre  d'un  bon  style,  qui  est  le  moulage  de  celle  d'une 
salle  faisant  pendant,  à  l'autre  angle  du  Château  (ancien  cabinet  de 

1.  Dans  le  précieux  travail  de  M.  J.-J.  GuifTrey  sur  /^cs  Caffiéri  (Paris,  1877, 
p.  86),  on  voit  que  Caffiéri  a  fait  pour  Versailles,  en  1747,  pour  9.000  livres  de  tra- 
vaux ;  mais  aucune  indication  de  ces  ouvrages  n'est  donnée. 

2.  Archives  Nationales,  0'  1770. 

3.  0'  1810  (20  septembre  1747). 
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l'appartement  de  Madame  Victoire).  L'auteur  de  cette  frise  est  juste- 
ment Verberckt,  qui  avait  été  chargé,  en  1761,  de  la  décoration  de 
ce  cabinet,  placé  sous  le  Salon  de  la  Guerre  et  dont  plusieurs  grands 
panneaux  sculptés  sont  encore  en  place'. 

J'ignore  si  une  restauration  d'ensemble  pourra  être  tentée  avec 
utilité  dans  le  gi-and  cabinet  du  Dauphin.  Elle  y  semble  particuliè- 
rement délicate^  le  dessin  des  glaces  notamment  étant  ignoré.  Pour 
ce  qui  regarde  les  boiseries  à  reconstituer,  on  sait  que  nos  meilleurs 
sculpteurs  sur  bois,  si  habiles  qu'ils  soient  d'ailleurs,  n'ont  plus  le 
faire  d'un  Verberckt  ou  d'un  Rousseau  ;  mais  M.  Marcel  Lambert 
compte  trouver  ici  une  occasion  de  placer  des  parties  d'anciennes 
boiseries  existant  en  magasin,  et  sur  ce  point  on  ne  peut  que  se  ran- 
ger à  son  avis. 

La  petite  pièce  qui  terminait  l'appartement,  en  retour  sur  la  ter- 
rasse du  midi,  pourrait,  mieux  que  l'autre,  être  restaurée  sans  donner 
prise  à  la  critique.  Elle  présente  un  spécimen  instructif  de  la  déco- 
ration intime  du  milieu  du  siècle.  C'est  le  «  cabinet  en  bibliothèque  » 
mentionné  par  Blondel,  et  que  tous  les  documents  désignent  comme 
le  «cabinet  particulier»  du  Dauphin-.  On  a,  dans  les  documents 
publiés  ici  le  mois  dernier,  la  date  de  la  dernière  réfection  de  cette 
bibliothèque,  qui  est  seulement  de  1755.  Les  boiseries  sont  d'un  goût 
assez  ditîérent  de  celui  que  nous  avons  rencontré  chez  les  autres 
sculpteurs  de  Versailles.  Elles  avaient  été  mises  en  vert  et  vernies 
par  Martin,  «  peintre  et  vernisseur  du  Roi  ». 

L'exiguité  de  la  pièce  exigeait  l'invention  de  petits  motifs  ;  on  a 
quelque  peine  à  ne  pas  les  trouver  un  peu  mièvres.  Cette  observation 
ne  saurait  s'appliquer  à  la  frise,  oîi  sont  des  enfants  musiciens  et,  en 
médaillon,  des  figures  d'anges  jouant  de  l'orgue  et  du  violon'  ;   mais 

1.  Le  nom  de  Verberckt  est  donné  en  effet  dans  l'État  des  réparations  faites 
au  Château,  à  la  date  du  7  juin  1761  : 

i<  Toutes  les  poutres  et  solives  du  plancher  du  Salon  de  la  Guerre  sont  entiè- 
rement posées  et  l'on  va  commencer  à  en  sceller  les  lambourdes  pour  y  recevoir 
le  parquet,  ainsi  que  celui  du  rez-de-chaussée  au-dessous,  faisant  le  grand  cabinet 
de  Madame  Victoire.  Les  enduits  du  plafond  en  sont  faits,  et  le  sieur  Verbereckt 
doit  envoyer  ce  soir  des  sculpteurs  avec  les  ornements  déplâtre  pour  commencer 
demain  matin  à  poser  la  frise  du  pourtour  de  cette  pièce.  »  (Archives  Natio- 
nales, 01    180b).  En  1763,  Philippe  Caffléri  faisait  des  bras  pour  ce  cabinet. 

2.  Dussieux,  toujours  inexact,  en  a  fait  la  «  bibliothèque  du  Régent  ■>. 

3.  Rappelons  les  goûts  musicaux  du  Dauphin,  qui  avait  voulu  faire  établir 
chez  lui  «  un  cabinet  d'orgue  assez  considérable  »,  ouvrant  par  une  porte  sur  le 
grand  cabinet  qui  vient  d'être  décrit.  Ce  projet  fut  abandonné  et  l'orgue  offert  à 
l'église  Saint-Louis  (Luynes,  VIII,  331). 
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la  frise  a  pu  être,  comme  il  est  arrivé  souvent,  refaite  après  coup. 
Les  glaces  aussi  sont  d'un  heureux  effet  sous  les  deux  arcades  mé- 
nagées dans  le  mur  et  se  faisant  face.  Peut-être  y  en  avait-il  une  troi- 
sième ',  à  la  place  de  ce  fâcheux  portrait  équestre  du  maréchal  de 
Rantzau  (par  Alaux),  qui  écrase  cette  petite  pièce  et  qui  sera,  en 
attendant  mieux,  remplacé  par  un  portrait  en  accord  avec  ses  sou- 
venirs. L'or  n'apparaît,  hors  les  bordures  des  glaces,  qu'aux  encadre- 
ments des  dessus  de  portes  disparus  et  des  vitrages  d'armoires  à  livres. 
Le  cabinet  avait  été  peint  en  vert,  comme  l'avait  désiré  le  Dauphin, 
et  cette  couleur,  qui  se  voit  encore  sous  le  badigeon  blanc,  pourra 
sans  doute  être  aisément  rétablie.  Retrouvera-t-on  les  quatre  dessus 
de  portes  de  Boucher,  dont  il  est  mention  dans  nos  documents  et  que 
le  Dauphin  avait  demandés  lui-même  à  jNIarigny? 

L'appartement  que  nous  venons  de  décrire  est  inconnu  à  beau- 
coup des  curieux  de  Versailles.  Nous  avons  montré  qu'il  vaut  la 
peine  d'être  vu  et  qu'il  renferme  des  éléments  d'étude  intéressants. 
On  peut  s'y  risquer  aujourd'hui  ;  les  maréchaux  de  Louis-Philippe, 
si  encombrants,  si  irritants  pour  les  gens  de  goût,  n'en  interdisent 
plus  l'entrée.  De  beaux  portraits,  contemporains  des  boiseries  et  des 
bronzes,  les  portraits  mômes  des  princes  et  des  princesses  qui  y  ont 
vécu,  y  feront  accueil  au  visiteur. 

PIERRE    DE    NOLHAC 


1.  L'état  des  glaces  fournies  en  l'i"  en  mentionne  bien  trois  :  celle  de  la 
cheminée  et  deux,  trumeaux,  plus  deu.v  dessus  de  portes.  Les  bâtons  de  maré- 
chal croisés,  dans  l'encadrement  des  dessus  de  portes,  sont  des  ornements  de 
l'époque  Louis-Philippe,  qu'il  faut  faire  disparaître. 


LA   STATUE   EQUESTRE   DE   LOUIS  XV 


PAR   EDME   BOUCHARDON 


Avant  la  Révolution,  plu- 
sieurs statues  de  rois  ornaient 
diverses  places  de  la  ville  de 
Paris.  On  y  voyait  celle  de 
Henri  IV,  sur  le  Pont-Neuf, 
œuvre  de  Jean  de  Bologne  *  ; 
celle  de  Louis  XIII,  par  Daniel 
de  Volterre  et  Biard,  sur  la 
place  Royale,  aujourd'hui  place 
des  Vosges  ;  celle  de  Louis  XIV, 
•lue  au  ciseau  de  Girardon,  sur 
la  place  Vendôme;  enfin,  celle 
de  Louis  XV,  par  Bouchardon, 
sur  la  place  Louis  XV,  aujour- 
d'hui place  de  la  Concorde. 
Ces  statues  étaient  équestres  et  en  bronze. 

Il  y  avait,  en  outre,  sur  la  place  des  Victoires,  un  monument 
élevé  à  la  gloire  de  Louis  XIV,  par  les  soins  du  duc  de  La  Feuillade, 
mais  le  roi  s'y  trouvait  représenté  en  pied. 

Tous  ces  monuments  ont  été  détruits  en  1792.  Louis  XVIII  a  fait 
rétablir  les  statues  de  Henri  IV  et  de  Louis  XIII  à  leurs  anciennes 
places,  cette  dernière  en  marbre.  11  fit  également  élever  une  statue 
équestre  de  Louis  XIV,  sur  la  place  des  Victoires,  pour  remplacer  la 
statue  pédestre  primitive. 


EOME    BOUCII\RDON 


D'après  la  gravure  de  Cochin  {17 


i.  Du  moins  pour  le  cheval. 
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Ainsi,  la  statue  de  Louis  XV  dont  nous  allons  parler  est  la 
seule  de  ces  quatre  statues  équestres  qui  n'ait  pas  été  rétablie. 

Elle  était  au  milieu  de  la  place  de  la  Concorde,  à  l'endroit  qu'oc- 
cupe actuellement  l'obélisque,  et  c'est  devant  son  piédestal  que  fut 
élevé  Téchafaud  sur  lequel  devait  monter  l'infortuné  Louis  XVL 

I 

DÉCISI0^'    DE    LA    VILLE    DE    PARIS.     CHOIX    DE    BOUCHARDON'    (1748).     

EMPLACEiME^T   ARRÊTÉ   POUR  LA   CONSTRUCTION   DE   LA   PLACE   LOUIS   XV. 

En  1748  *,  les  échevins  de  Paris,  désirant  continuer  l'œuvre  des 
siècles  précédents,  et  ajouter  la  statue  du  roi  régnant  à  celle  de  ses 
devanciers,  décidèrent  que  Sa  Majesté  serait  suppliée  «  d'accorder 
à  sa  bonne  ville  de  Paris  la  permission  d'ériger  un  monument  à  sa 
gloire,  en  telle  forme  et  dans  tel  emplacement  qu'elle  voudra  l'ordon- 
ner; et  cependant,  de  permettre  qu'en  attendant  la  détermination 
qu'Elle  jugera  à  propos  de  prendre  sur  le  choix  de  l'emplacement,  les 
projets,  dessins  et  modèles  de  la  statue  et  du  monument  lui  soient  pré- 
sentés, pour  être  exécutés  sans  délay,  après  qu'ils  auront  été  agréés 
par  Sa  Majesté  ».  Cette  délibération  fut  prise  le  27  juin,  à  la  suite  d'un 
discours  de  M.  de  Bernage,  prévôt  des  marchands-,  longuement  rap- 
porté au  procès-verbal  ;  c'est  un  éloge  du  Roi,  dont  les  termes  nous 
paraissent  aujourd'hui  singulièrement  exagérés^. 

Le  même  jour,  le  prévôt  des  marchands  portait  l'expédition  de 
cette  délibération  à  M.  de  Maurepas,  ministre  d'Etat,  en  le  priant  de 
la  communiquer  au  roi.  Louis  XV  s'empressa  d'accueillir  cette  pro- 
position, et  fit  demander  la  communication  des  dessins  et  modèles 
(11  juillet).  Mais  la  Ville  n'avait  sans  doute  pas  encore  choisi  l'artiste, 
et  c'est,  apparemment,  pour  en  informer  Louis  XV  que  M.  de  Ber- 
nage se  rendit  à  Compiègne.  M.  de  Maurepas  le  présenta  au  roi,  qui 
lui  renouvela  en  personne  les  sentiments  et  intentions  exprimés  dans 
la  lettre  de  son  ministre.  «  M.  le  Prévost  des  Marchands  étant  i-evenu 

i.  Et  non  en  1757.  (Voir  Revue  universelle  des  Arts,  vi,  123.) 

2.  Louis-Basile  de  Bernage,  seigneur  de  Saint-Maurice,  Vauchassis,  etc., 
devenu  conseiller  d'État,  grand-croix  de  l'ordre  de  Saint-Louis.  (La  Chesnaye- 
Desbois,  Dictionnaire  de  la  Noblesse,   3'  édit.,  II.,  col.  976.) 

3.  Délibération  du  Bureau  de  la  Ville,  du  27  juin  1748.  Expédition  signée  :  De 
Bernage,  Lhomme,  Moriau,  etc.  (Arcli.  Nat.,  H,  2163).  Copie,  ibid.,  registre  H, 
1862,  fol.  473,  v°. 
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do  Compii>gne,  fit  rapport  au  Bureau  do  son  voyage,  de  quoi  Messieurs 
le  remercièrent  de  ses  bons  soins  et  services  pour  la  Ville,  et  il  fut 
arresté  qu'il  seroit  donné  ordre  au  S''  Bouchardon,  sculpteur,  de  faire 
plusieurs  dessins  de  figure  équestre  de  la  personne  de  Sa  Majesté, 
et  quelques  models  diceux,  pour  être  en  état  de  les  présenter  au 
Roy  '  ». 

Le  directeur  général  des  Bâtiments,  Le  Normant  de  Tournohem, 
écrivit  aussitôt  à  Bouchardon  (19  juillet)  pour  le  féliciter  :  il  avait 
connu  ce  choix  par  le  duc  de  Gesvres-  et  le  prévôt  dos  marchands, 
et  ne  savait  pas  quelle  place  le  roi  adopterait,  parce  qu'il  n'avait  pas 
encore  pu  lui  présenter  les  dessins,  «  mais,  disait-il,  je  sçais  et  leur  ai 
dit  qu'ils  ne  pouvoient  faire  un  meilleur  choix  ^  ». 

Il  n'entre  pas  dans  notre  sujet  de  raconter  l'histoire  de  la  con- 
struction de  cette  place,  mais  il  est  nécessaire  de  s'arrêter  un  instant 
au  choix  de  son  emplacement  pour  l'érection  de  la  statue  du  roi. 

Un  grand  Qombre  de  projets  furent  présentés  et  proposèrent  son 
établissement  dans  différents  endroits  de  la  viile^;  mais  le  roi,  vou- 
lant éviter  le  bouleversement  de  quartiers  marchands  et  populeux, 
fit  don  du  vaste  terrain  qui  était  situé  entre  le  pont-tournant  du  jardin 
des  Tuileries  et  l'avenue  des  Champs-Elysées '\  Un  plan  gravé  du 
quartier  du  Pont-Tournant  fut  alors  distribué  aux  artistes,  avec  la 
seule  condition  de  placer  la  statue  dans  l'axe  de  la  grande  allée  des 
Tuileries. 

Parmi  les  nouveaux  projets,  plusieurs  fixèrent  l'attention  du 
roi,  mais  aucun  ne  parvint  à  le  satisfaire.  Gabriel,  son  premier 
architecte,  fut  chargé  de  les  combiner,  en  prenant  dans  chacun  d'eux 
ce  qui  semblerait  le  mieux  imaginé''.  11  fit  un  premier  plan,  arrêté 
parle  roi  le  20  juillet   1733,  mais  bientôt   remplacé  par  un  autre, 

1.  Arch.  Nat.,  H,  216.3,  et  reg.  H,  1862,  fol.  477,  r". 

2.  rrançois-Joachim-Bernard  Potier,  duc  de  Gesvres,  gouverneur  de  Paris 
et  de  l'Ile  de  France.  (La  Chena.ye-T>esho'is,  Dictionnaire  de  la  Noblesse,  3' édit., 
WL  col.  242.) 

3.  Lettre  originale  (Papiers  Laillaut). 

4.  Voir,  aux  Archives  Nationales,  plans  N-,  Seine,  n»s  108,  175  ;  W,  Seine, 
nos  634,  701  à  707. 

5.  Délibération  du  Bureau  de  la  ville  de  Paris,  qui  accepte  la  désignation, 
faite  par  le  roi,  de  l'emplacement  situé  entre  le  jardin  des  Tuileries  et  les  Champs- 
Elysées,  et  le  don  qu'il  en  a  fait  à  la  Ville.  21  avril  1730.  (Arch.  Nat.,  H,  2163.) 

6.  Patte,  Monumens  érigés  en  France  à  la  gloire  du  Roi  Louis  XV,  1765,  in-fol., 
p.  120-121. —  Patte  dit  qu'il  y  eut  vingt-huit  projets  présentés  pour  la  place  du 
Pont-Tournant  (p.  121,  note  a). 
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approuvé  le  5  août.  Ces  deux  projets  indiquaient  la  création  de  deux 
rues  parallèles,  partant  de  la  place  et  se  dirigeani  dans  la  direction 
de  la  Madeleine  ;  ils  furent  abandonnés  pour  un  troisième,  devenu 
définitif,  arrêté  le  9  décembre  175S,  et  dans  lequel  il  n'y  avait  plus 
qu'une  rue,  placée  à  égale  distance  des  deux  angles  de  la  place  ; 
c'est  la  rue  Royale*. 


II 

PETITS  MODÈLES.   MARCHÉ   AVEC  LA  VILLE  DE   PARIS    (1748-1749). 

Boucliardon  était  en  train  de  sculpter  la  statue  de  L'Amour, 
quand  il  reçut  l'ordre,  le  17  juillet  1748,  de  composer  divers  dessins 
et  modèles  de  statues  équestres  -. 

Plusieurs  esquisses,  en  terre  et  en  cire,  furent  le  résultat  de  ses 
études  ;  celle  qui  fut  choisie"  par  le  roi  était  en  cire  '^,  et  représen- 
tait non  seulement  le  cheval  et  le  cavalier,  mais  aussi  le  piédestal, 
avec  les  figures,  bas-reliefs  et  ornements  qui  devaient  l'accompagner^. 

C'est  sans  doute  ce  modèle  qu'il  faut  reconnaître  dans  une 
esquisse  en  cire  du  Musée  de  Besançon^,  figurant  le  monument  tel 
qu'il  fut  exécuté.  Elle  est  en  mauvais  état;  mais,  en  l'absence  du 
monument  lui-même,  cette  esquisse  présente  un  si  grand  intérêt, 
que  nous  n'hésitons  pas  à  la  reproduire.  Nous  pensons  qu'elle  pro- 
vient de  la  vente  faite  en  1808,  après  le  décès  de  Louis-Bonaventure 
Girard,  neveu  de  Boucliardon  ;  on  lit  dans  le  catalogue  de  cette 
vente,  sous  le  n"  249  :  «  La  statue  équestre  de  Louis  XV,  mutilée, 
sous  cage  de  verre.  »  C'est  la  même  qui  était  ainsi  décrite  dans 
l'inventaire  fait  après  le  décès  de  Bouchardon,  en  1762  :  «  70  bis, 
—  Item,  l'esquisse  en  petit  et  en  cire  de  la  statue  équestre  du  Roy  ; 
son  pied  d'estal,  avec  les  figures  aux  angles,  en  cire.  » 

Une  autre  maquette,   mais  en  terre,  appartient  à  M.  Gustave 

1.  Ces  trois  plans  sont  aux  Arcliives  Nationales,  0'  1393'^. 

2.  Commencée  au  mois  de  juillet  1747,  la  statue  de  L'Amour  fut  continuée, 
sans  désemparer,  jusqu'au  12  mai  1730. 

3.  Bouchardon  écrivait,  dans  un  mémoire  dont  nous  parlerons  plus  loin  :  »  Il 
est  bien  juste  que  ledit  Bouchardon  soit  payé  de  tous  les  travaux  qu'il  a  faits 
jusqu'à  présent,  tant  par  rapport  au  modèle  en  cire  qu'il  a  eu  l'honneur  de  présenter 
au  Roi » 

4.  Mariette,  Description  des  travaux,  etc.,  p.  23. 

b.  Placée  sous  verre  :  0™32  de  haut.  Provient  de  la  collection  Paris.  {Inven- 
taire des  richesses  d'art  de  la  France.  Province,  Monuments  civils,  V.,  p.  226.) 
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Laillaut  ;  nous  en   donnons  la  reproduction.  Elle  mesure   0'"2i  de 


CAQUETTE    EN    CIRE    P  0  U  lî    LA    STATUE    ÉQUESTRE    DE   LOUIS    XV 
Par  Edme  Bouchardon  (MusL'e  de  Besançon) 

haut,  du  sommet  de  la  tête  du  roi  à  la  plate-forme  du  socle,  0"'09  de 
large,  et  O'^IS  de  long.  La  gravure  de  cette  maquette  est  un  peu  moins 
grande  que  moitié  de  l'original.  Le  cheval  affecte  une  position   fré- 
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quemment  usitée  dans  les  statues  équestres,  il  se  cabre,  et  sa  longue 
queue  fait  corps  avec  le  socle  en  même  temps  que  les  pieds  de  der- 
rière. Le  cou  du  roi  est  trop  long,  mais  cette  œuvre,  restée  incon- 
nue jusqu'à  ce  jour,  n'en  est  pas  moins  des  plus  intéressantes  :  elle 
montre  la  fierté,  la  pi'écision,  enfin  la  grande  allure  que  cet  artiste 
mettait  dans  ses  moindres  essais. 

Aussitôt  que  le  choix  du  roi  fut  arrêté,  la  Ville  et  le  sculpteur 
entrèrent  en  pourparlers  sur  les  conditions  du  marché.  A  la  demande 
du  prévôt  des  marchands,  Bouchardon  présenta  un  devis  très  détaillé 
comprenant  toutes  les  dépenses  qui  seraient  nécessaires,  «  les  espèces 
et  quantités  de  matériaux,  tant  bronze  quefer^  cires,  bois,  terres,  etc.». 
Il  estimait  la  main-d'œuvre  à  environ  200.000  livres,  à  quoi  il  y  aurait 
lieu  d'ajouter  20.000  livres  de  récompense  pour  le  fondeur,  en  cas 
de  réussite,  et  260.000  livres  pour  les  «  honoraires  »  du  sculpteur. 
La  Ville  devait,  en  outre,  supporter  les  frais  de  construction  des 
ateliers^  magasins  et  autres  bâtiments,  sur  un  terrain  qu'elle  avait 
au  Roule  ;  mais  ces  dépenses  n'étaient  pas  du  ressort  du  sculpteur, 
et  le  montant  devait  en  être  déterminé  par  un  devis  d'architecte  ^ 

Ces  chitfres  n'avaient  rien  d'exagéré  ;  des  notes,  relevées  pour 
le  compte  de  Bouchardon,  disent  que  «  le  cheval  de  la  place  de 
Vendaume  {.sic)  a  coûté  1.400.000  livres  ;  celuy  de  Bordeaux  a 
coûté  700.000  livres  ;  M.  Coustoux  a  demandé  500.000  livres  pour 
l'exécution  de  la  statue  de  Lyon'-».  Le  Bureau  de  la  Ville  de  Paris 
n'en  fut  pas  moins  effrayé,  parce  qu'il  était  loin  de  s'attendre  à  une 
pareille  dépense.  Bouchardon  fit  rédiger,  par  son  ami  Mariette,  deux 
nouveauxmémoires,  destinés  à  prouver  que  ces  estimations  n'étaient 
pas  excessives  ^.  Nous  donnons  la  partie  la  plus  essentielle  de  l'un 
d'eux  ;  on  y  voit  que,  dans  la  pensée  de  Bouchardon,  la  somme  de 
260.000  livres  affectée  aux  »  honoraires  »  ne  devait  pas  servir  uni- 
quement à  rétribuer  son  travail  personnel. 

Suivant  ce  mémoire,  l'ouvrage,  «  toute  proportion  gardée,  n'ira 
jamais,  à  beaucoup  près,  aussi  haut  que  celui  de  la  place  de  Louis  le 
Grand  *,  qui,  suivant  le  bruit  commun,  a  monté  à  quatorze  centmille 
livres,  quoy  que  ce  ne  soit  qu'une  seule  figure  équestre.  Que  si  la 
statue  qui  a  été  fondue  depuis  peu  pour  la  ville  de  Bordeaux  a  coûté 

1.  Nous  n'avons  pas  ce  premier  mémoire,  mais  les  indications  que  nous 
venons  de  donner  sont  rappelées  dans  un  second  dont  nous  allons  parler. 

2.  Papiers  Laillaut. 

3.  Ces  deux  mémoires  sont  écrilsde  la  main  de  Mariette.  (Papiers  Laillaut.) 

4.  Ou  place  Vendôme,  oij  était  la  statue  équestre  de  Louis  XIV,  par  Girardon. 
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huit  coiit  mille  livres',  celle-ci,  clans  laquelle  il  enlre  le  double 
d'ouvrage  et  même  davantage,  et  qui  est  outre  cela  de  plus  grande 
proportion,  devrait  au  moins  coûter   le  double.  On  croit  cependant 


MAQUETTE    EN    T  E  H  R  E    P  0  U  IV    LA    STATUE    ÉQUESTRE    DE    LOUIS    XV 
Par  Edmc  Boucliardon  (Collection  Laillaut) 

pouvoir  assurer  que  la  dépense  sera  bien  moins  forte.  La  Ville,  en 
faisant  elle-même  les  achats  des  matériaux,  et  faisant  travailler  à  sa 
journée,  comme  on  le  fait  pour  le  Roi,  pourra  beaucoup  œconomiser. 
Ayant  l'argent  à   la  main  et  du  crédit,  elle  fera  ses  marchés  plus 


1.  Statue  équestre  de  Louis  XV,  par  .).-B.  Le  Moyne,  inaugurée  le  19  août  1743. 

XVII.  —  3'PÉRIODE.  26 
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avantageusement  qu'un  particulier  ;  il  ne  s'agira  que  d'avoir  un 
homme  fidèle  et  intelligent  pour  avoir  soin  de  la  distribution  des 
matériaux  et  faire  la  paye  des  ouvriers. 

((  On  peut  compter  que  ces  derniers  travaillent  assidûment,  car 
le  sieur  Bouchardon  s'oblige  à  ne  point  perdre  de  veuë  cet  ouvrage. 
Il  en  doit  être  l'àme,  tout  doit  rouler  sur  lui  ;  ainsi,  non  seulement 
il  fera  agir  tous  les  ouvriers  de  concert  et  pour  la  plus  grande  accélé- 
ration du  travail,  mais  lui-même  il  travaillera  sans  relâche,  avec  ses 
compagnons  sculpteurs,  à  terminer  promptement  l'ouvrage.  Il  se 
borne  ]tour  cela  à  un  terme  de  dix  années,  dont  les  cinq  premières 
seront  employées  à  l'exécution  de  la  statue  équestre,  et  les  cinq  autres 
à  celle  des  autres  figures  qui  accompagnent  le  piédestal.  Travail 
immense,  dont  il  espère  venir  à  bout  dans  cet  espace  de  temps^  et 
plus  tôt  encore,  s'il  est  possible,  pourvu  qu'il  ne  soit  chargé,  ainsi 
qu'il  s'en  est  déjà  expliqué,  ni  de  l'achapt,  ni  de  la  fourniture  d'au- 
cuns matériaux,  non  plus  que  de  la  distribution  de  la  paie  à 
d'autres  ouvriers  que  de  ceux  qui  travailleront  immédiatement 
avec  lui  à  la  sculpture.  C'est  bien  assez  pour  lui  d'avoir  à  inven- 
ter, composer  et  disposer  ses  ligures,  d'en  faire  les  études  d'après 
le  naturel,  de  les  modeler,  d'en  faire  les  cires  et  de  les  réparer, 
et  de  procéder  à  tous  les  ditférens  travaux  qui  se  feront,  tant 
par  le  fondeur  que  par  les  autres  ouvriers,  de  quelqu'espèce  qu'ils 
soient.  Il  n'en  est  aucun  qui  ne  demande  son  aide  et  sa  présence, 
puisqu'il  est  certain  que  les  choses  qui  paroissent  de  moindre  im- 
portance sont  souvent  celles  d'oii  dépendent  [sic)  la  réussite  d'un 
ouvrage. 

»  C'est  donc  pour  le  mettre  en  estât  de  suivre  un  travail  si 
pénible  et  de  si  longue  haleine,  qu'il  demande  pour  ses  honoraires  la 
somme  de  deux  cent  soixante  mille  livres,  de  laquelle  somme  il  en 
employcra  une  partie  pour  le  salaire  des  compagnons  sculpteurs  et 
manœuvres  qui  le  serviront  dans  les  diverses  opérations  de  la  sculp- 
ture et  des  cires,  ainsi  qu'il  est  porté  dans  le  Mémoire,  et  le  surplus 
sera  pour  lui  tenir  lieu  de  récompense  de  ses  soins  et  de  son  propre 
travail,  et  de  tout  ce  que  son  talent  pourroit  lui  valoir  dans  tout  le 
reste  de  sa  vie  ;  car  il  faut  considérer  cet  ouvrage  immense  comme 
le  dernier  de  ceux  qu'il  entreprendra,  et  comme  la  plus  difficile  et 
la  plus  périlleuse  opération  de  la  sculpture.   » 

Ainsi  que  Bouchardon  l'avait  prévu,  cet  ouvrage  devait  occuper 
tout  le  reste  de  sa  vie,  et  cependant,  malgré  plus  de  dix  années  de 
■travail,  n'être  pas  même  tout  à  fait  achevé  quand  il  mourut, 
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Le  marché  fut  signé  le  23  octobre  1749',  au  prix  de  260.000 
livres,  dont  30.000  payables  d'avance.  Le  25  du  même  mois,  la  Ville 
en  passait  un  autre,  pour  la  fonte  de  la  statue  équestre,  moyennant 
203.000  livres,  avec  «  Pierre  Varin  père,  professeur  de  l'Académie 
de  Saint-Luc,  maître  fondeur  du  Roy,  et  Pierre  Varin  fils,  aussi 
maître  fondeur  du  Roy,  demeurant  à  Paris,  rue  Copeau,  paroisse 
Saint-Marcel».  D'autres  marchés  suivirent,  pendant  la  même  année 
et  en  IT-dO,  pour  la  construction  d'ateliers  au  Roule-;  enfin  la  Ville 
prit  une  délibération,  le  19  septembre  1750,  à  l'eflet  d'obtenir  l'au- 
torisation du  roi  d'emprunter  un  million  en  rentes  viagères  con- 
stituées, pour  subvenir  à  la  dépense  du  monument,  et  cet  emprunt 
fut  autorisé  par  arrêt  du  Conseil,  le  11  octobre  suivant 3. 


III 

ÉTUDE  DU  CUEVAL.  MODÈLE  ARRÊTÉ  DE  LA   FIGURE   ÉQUESTRE  (1750-1752). 

Rouchardon  se  mitaussitôt  à  l'œuvre,  pour  donnera  son  esquisse 
en  cire  des  formes  arrêtées,  et  prépara  l'exécution  d'un  modèle  de 
dimensions  moyennes,  qui  devait  être  fait  en  terre  glaise  *. 

Il  s'agissait  de  mener  tout  d'abord  à  son  entière  exécution  la 
partie  principale  du  monument,  composée  du  cheval  et  de  son  ca- 
valier ;  elle  devait  être  fondue  en  bronze,  ainsi  que  les  quatre  statues 
du  piédestal  et  les  ornements  destinés  à  les  accompagner. 

L'artiste  entreprit  alors  une  série  d'études  minutieuses,  pour 
fixer  les  proportions  de  toutes  les  parties  de  ces  deux  figures. 
L'exécution  du  cavalier,  d'après  nature,  n'était  qu'un  jeu  pour  un 
dessinateur  et  sculpteur  aussi  rompu  dans  la  connaissance  anato- 
mique  du  corps  humain  ;  assurément,  celle  du  cheval  lui  était  moins 
familière. 

Rouchardon  commença  par  l'étude  consciencieuse  de  l'anatomie 
du  cheval,  et  consulta  les  ouvrages  les  plus  autorisés  sur  la  ma- 
tière ;  on  en  trouve  la  preuve  dans  plus  de  quatre-vingts  dessins  des 

1.  Arch.  Nat.  Original.  H,  216.3  ;  copie  H,  1863,  fol.  261  r"  à  266  r°.  Signé  : 
De  Bernage,  de  Santeul,  Cochin,  Ruelle,  Allen,  Moriau,  Edme  Bouchardon. 

2.  Arch.  Nat.  H,  1863,  fol.  266  r». 

3.  Arch.  Nat.  H,  2163. 

4.  Mariette  dit  qu'il  était  «  dans  une  grandeur  médiocre  ».  [Description  des 
Travaux,  etc.,  p.  24.) 
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cartons  du  Louvre*.  Puis  il  s'enquit  d'un  beau  modèle,  et  le  trouva 
chez  le  baron  de  Thiers-.  Caylus  écrivait  à  ce  sujet  :  «  Le  nombre  des 
études  qu'il  a  dessinées,  d'après  nature,  pour  le  cheval  seul,  est  si 
considérable  que  je  n'oserois  le  rapporter  ;  on  ne  me  croiroit  pas  ^.  » 
Ce  nombre  est,  en  effet,  si  élevé,  que  dans  les  seuls  cartons  du 
Louvre  il  y  en  a  deux  cent  quatre-vingt-douze^. 

La  suite  du  récit  de  Caylus  vaut  la  peine  d'être  rapportée  ;  c'est 
l'attestation  d'un  témoin  de  ces  études  consciencieuses. 

K  Bouchardon,  accoutumé  à  suivre  la  nature  jusques  dans  les 
plus  petits  détails,  s'est  mis  plusieurs  fois  entre  les  jambes  d'un 
cheval  pour  dessiner  le  ventre  et  toutes  ses  parties.  Il  faut  convenir 
aussi  que  ce  bel  animal,  dont  il  disposoit  à  toutes  les  heures  du 
jour,  par  l'amitié  de  M.  le  baron  de  Thiers,  à  qui  il  appartenoit,  étoit 
d'une  douceur,  dans  l'atelier,  dont  il  sera  toujours  rare  de  trouver 
des  exemples,  d'autant  qu'il  étoit  vif  dans  tous  ses  mouvemens,  et 
plein  de  feu  quand  il  étoit  monté.  Les  causes  secondes  de  cette  espèce 
méritent,  ce  me  semble,  d'être  rapportées  ;  elles  sont  dues,  le  plus 
souvent,  au  hasard,  et,  dans  le  cas  présent,  elles  ont  contribué  au 
nombre  prodigieux  d'études  que  Bouchardon  a  faites.  Le  cheval 
paraissoil  s'y  prêter  et  regarder  le  dessin  qu'on  faisoit  d'après  lui. 
Enfin,  les  mêmes  motifs  d'exactitude  firent  monter  Bouchardon  sur 
une  échelle  double,  pour  dessiner  les  reins  du  cheval  et  leur  jonction 
avec  la  croupe  et  l'encolure  =.  » 

Grimm  écrivait,  de  son  côté,  que  c'était  un  cheval  de  race  espa- 
gnole et  qu'il  était  «  très  beau,  de  l'avis  de  tous  les  connaisseurs. 
Il  avait  pour  seul  défaut  de  n'être  plus  de  la  première  jeunesse, 
mais  il  était  docile  ;  il  avait  pris  pour  l'artiste  une  affection  et  une 

1.  Il  y  en  a  soixanle-di.v-sept  sous  les  nis  24303  à  24439,  et  plusieurs  parmi 
les  nos  24714  à  24749,  où  ils  sont  classés  sous  le  nom  d'École  de  Bouchardon. 

2.  Louis-Antoine  Crozat, baron  de  Thiers,  etc.,  lieutenant-général  pour  le  Roi 
au  gouvernement  de  Champagne,  mort  le  18  décembre  1770.  Il  était  frère  de  Louis- 
François  Crozat,  marquis  du  Chastel,  lieutenant-général  des  armées  du  Roi,  mort  le 
31  janvier  1750.  (La  Chenaye-Desbois,  Dict.  de  la  Noblesse,  'i'  édit.,VI,  col.  603-604.) 
Le  marquis  du  Chastel  avait  hérité  d'une  partie  des  collections  du  célèbre  Pierre 
Crozat,  l'ami  de  Mariette  et  de  Caylus.  (Mariette,  Abecedario,  II,  p.  44.) 

3.  Vie  d'Edme  Bouchardon,  p.  61. 

4.  Ils  se  décomposent  ainsi  :  jambes  et  poitrail,  quatre  (nos  24076-24079)  ; 
tête,  un  (n"  24099),  reproduite,  en  réduction,  par  les  soins  de  M.  Henri  de  Chenne- 
vières,  dans  ses  ûessms  du  Loî(t)re  (n"  39  ;  Bouchardon,  n°  3)  ;  cheval  en  entier, 
deux  cent  quatre-vingt-sept  (nos   24474  à  24541,  et  24543  à  24661). 

5.  Vie  d'Edme  Bouchardon,  p.  61-03. 
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amilié  tout  à  fail  singulières...  Bouchardon  était  souvent  des  heures 
entières  couché  sous  son  ventre,  pour  dessiner  et  faire  ses  études,  et 
l'animal  restait  cependant  immobile,  dans  l'attitude  qu'il  lui  avait 
fait  prendre  '.  » 

Le  modèle  qui  résulta  de  ces  études  fut  terminé  vers  le  commen- 


FIGURE  ÉQUESTRE 
Dessin  d'Ednic  Boucliardon  (Musûc  du  Louvre) 

cément  de  l'année  1732.  Natoire,  directeur  de  l'Académie  de  France 
à  Rome,  écrivait,  le  28  mai,  à  Antoine  Duchesne^  prévôt  des  Bâti- 
ments du  roi  :  «  J'ay  appris  aussy  que  notre  amy  Bouchardon  avoit 
finy  son  modelle  avec  tout  le  succès  que  ses  ouvrages  ont  ordinaire- 
ment. Je  luy  ay  dernièrement  écrit-...  » 

1.  Correspondance  littéraire,  édit.  de  1813,  l"''^  partie,  III,  p.  421. 

2.  Archives  de  l'Art  Français.  Documents,  II  (1833),  p.  277. 
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IV 

LE     GRAND    MODÈLE    EN    PLATRE    DE    LA  FIGURE    ÉQUESTRE     (1732-1757).    

VISITE      DU    ROI     (1753).     UN     CONCURRENT     INATTENDU    :      LAURENT 

GUIARD     (1754).     —    VISITES    DE    31.     DE    MARIGNY,     DE    l'aCADÉJIIE    ET 
DES  PRINCIPAUX    AMATEURS   (1756). 

Sans  désemparer,  le  sculpteur  entreprit  le  modèle  en  plâtre,  de 
grandeur  d'exécution,  l'œuvre  définitive  qui  devait  servir  à  la  fonte. 
Ce  travail  dura  quatre  ans;  Bouchardon  nous  l'apprend,  par  cette  note 
écrite  de  sa  main  :  «  Le  model  en  plâtre  de  la  statue  équestre  a  été 
commencé  le  27  novembre  1732  et  a  été  fini  le  8  janvier  1757.  Cela 
fait  4  ans  et  un  mois  de  travaille  en  plâtre,  sans  conter  le  travaille 
du  petit  model  en  terre,  les  étude  en  dessein  et  les  armatures  du 
grand  model  déplâtre'  ». 

Dès  le  mois  de  mai  1753,  le  travail  était  assez  avancé  pour  être 
montré  au  roi,  qui  vint  le  voir  le  14  du  même  mois,  accompagné  du 
Dauphin  et  de  Mesdames.  Le  roi,  reçu  par  M.  de  Gesvres,  gouverneur, 
le  prévôt  des  marchands  et  les  échevins  de  la  ville,  leur  témoigna  sa 
vive  satisfaction,  ainsi  qu'au  sculpteur  et  aux  fondeurs,  MM.  Varin, 
dont  il  vit  également  les  travaux  préparatoires-, 

La  présence  simultanée  d'un  si  grand  nombre  de  personnes  fit  un 
peu  jouer  le  plancher  ;  il  en  résulta  un  dérangement  des  points  nom- 
breux pris  sur  le  modèle,  qui  devaient  servir  de  repères  pour  l'exé- 
cution du  grand  modèle  en  plâtre  ;  Bouchardon  fut  obligé  de  le 
recommencer''. 

Pendant  ce  temps,  la  Ville  faisait  un  marché,  au  prix  de 
1647  livres,  pour  établir  le  chemin  que  suivrait  le  roi  lorsqu'il  se 
rendrait  à  la  fonderie  (mai  1753);  elle  en  passait  un  autre  de 
27.323  livres,  pour  les  fondations  du  piédestal  de  la  statue,  sur  la 
future   place   (22  septembre)  ^,  fondations  dont  les  travaux  furent 

1 .  Papiers  Laillaut. 

2.  Mercure  de  France,  jum  i7S3,  J'"  partie,  p.  177. 

3.  Cochin,  Mémoires  inédits  sur  Cayliis,  Bouchardon,  les  Slodtz,  p.  98.  —  Le 
modèle  de  la  tête  du  Roi  devint  la  propriété  de  Caylus  ;  ce  dernier  en  fit  don  aux 
bénédictins  de  Saint-Germain-des-Prés,  qui  le  placèrent  dans  la  bibliothèque  de 
l'abbaye  (Dezallier  d'Argenville,  Vogage  pittoresque  de  Paris,  1778,  p.  367).  S'il  n'a 
pas  été  brisé  en  1793,  il  a  pu  disparaître  dans  l'incendie  de  1794,  qui  ne  laissa 
presque  rien  subsister  de  l'ancien  cabinet  de  curiosités  de  Saint-Germain. 

4.  Arch.  Nat.,  H,  2163. 
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commencés  au  mois  de  février  1754,  et  la  première  pierre  posée 
solennellement  le  22  avril  ^ 

En  cette  année  1754,  se  produisit  un  incident  qui  fit  époque  dans 
la  vie  de  Bouchardon  ;  nous  voulons  parler  de  la  rivalité,  bien  invo- 
lontaire, de  son  élève,  Laurent  Guiard.  L'anecdote  est  racontée  par 
Diderot,  dans  son  Salon  de  1765,  mais  sans  indication  de  l'année  à 
laquelle  se  rapporte  cet  événement.  Voici  son  récit  : 

«  En  écrivant  ce  court  éloge  de  Slodtz,  je  me  suis  rappelé  un  fait 
qu'il  faut  que  je  consigne  dans  vos  fastes.  C'était  autrefois  l'usage  de 
présenter  au  monarque  les  morceaux  de  sculpture  des  jeunes  élèves 
qui  concouraient  pour  le  prix,  la  pension  et  l'école  de  Rome.  Un 
élève  de  Bouchardon  osa  lutter  contre  son  maître,  et  faire  la  statue 
équestre  de  Louis  XV.  Ce  morceau  fut  porté  à  Versailles  avec  les 
autres.  Le  monarque,  frappé  de  la  beauté  de  celui-ci,  s'adressant  à  ses 
courtisans,  leur  dit  :  «  Il  me  semble  que  j'ai  bonne  grâce  à  cheval.  » 

1.  On  enferma  dans  cette  pierre  une  boîte  de  cèdre,  placée  elle-même  dans 
une  boîte  de  plomb.  La  boite  de  cèdre  était  à  double  fond.  On  mit  dans  le  pre- 
mier sept  médailles  (une  d'or  et  six  d'argent),  qui  portaient  d'un  côté  le  buste  du 
Roi,  et,  de  l'autre,  l'inscription  suivante,  surmontée  d'un  petit  écusson  aux  armes 
de  la  Ville  : 

PKI.N'CIPI    OPTIMOj 

OB    Q-ESrrAM    VICTOHIIS  PACEM  , 

EQL'ESTREM    STATUAM 

PR.EFECTUS  ET  .EDILES  LUTETLE-PARISIORUM  DEDICARUNT, 

ET  PRDIUM  LAPIDE51  POSUERUNT. 

M.    DCC.    LIV. 

On  mit  dans  le  second  fond  l'inscription  ci-après,  gravée  sur  une  plaque  de 
cuivre  :  «  L'an  M.  DCC.  LIV,  le  lundi  XXII  avril,  du  règne  de  Louis  XV,  cette  pre- 
mière pierre  de  la  fondation  de  la  statue  ci-dessus  a  été  posée  par  M''^  Loids-Bazile 
de  Bernage,  chevalier,  seigneur  de  Saint-Maurice,  Vaux-Chassis  et  autres  lieux,  con- 
seiller d'Etat  ordinaire,  grand-croix  de  l'ordre  royal  et  militaire  de  Saint-Louis,  Pré- 
vôt des  marchands,  et  de  l'échevinage  de  Claude-Eléonore  de  La  Fresnaye,  ccuyer, 
ancien  quartinier  ;  Pierre-Philippe  Andrieu,  écuyer,  ancien  avocat  au  Parlement,  soi- 
gneur de  Suizil  et  Macreux ;  Noèl-Picrre-Paschalis  des  Baudotes,  écuyer,  conseiller  du 
Roi  en  l'Hûtel-de-  Ville  ;  Jean-François  Caron,  écuyer,  conseiller  du  Roi,  notaire  au 
Châlelet  de  Paris  ;  A7}toine  Moriau,  écuyer,  conseiller  du  Roi,  son  procureur  et 
avocat,  et  de  la  Ville;  Jean-Baptistc-Julicn  Taitbout,  écuyer,  greffier;  et  Jacques 
Boucot,  écuyer,  receveur.  (Patte,  Monumens  érigés  en  France  à  la  gloire  de  Louis  XV, 
p.  128-129).  Nous  savons,  par  l'abbé  Gougenot,  que  la  médaille  avait  été  gravée 
par  Jean  Duvivier,  et  qu'elle  portait  :  d'un  côté,  la  tête  du  Roi  ;  de  l'autre,  les 
armes  de  la  Ville,  au-dessous  desquelles  on  lisait  l'inscription  latine  ci-dessus 
rapportée.  (iV/émoH'es  inédits  sur  la  vie  et  les  ouvrages  des  membres  de  l'Académie  royale 
de  peinture  et  de  sculpture.  Il  (1854),  p.  340.) 
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Il  n'en  fallut  pas  davantage  pour  perdre  le  jeune  homme.  On  le  força 
de  briser  lui-même  son  ouvrage,  et  l'usage  d'exposer  aux  yeux  du  sou- 
verain les  morceaux  des  élèves  fut  aboli  '.  » 

Guiard  était  alors  pensionnaire  de  l'Ecole  des  élèves  protégés.  La 
date  de  l'exposition  de  son  modèle,  qui  sert  à  préciser  l'époque  de  cet 
incident,  est  établie  par  le  document  suivant,  extrait  des  anciennes 
archives  de  l'Ecole  : 

«  Exposition  des  ouvrages  des  six  pensionnaires,  à  Versailles, 
en  175i. 

»  N°  th  Modèle  de  Ronde-Bosse,  représentant  le  Roi  à  cheval, 
»  vêtu  à  la  gauloise.  Deux  bas- reliefs:  l'un  représente  un  cheval 
»  nud,  l'autre  un  cheval  avec  son  équipage. 

»  Par  le  S.  Guiard,  dep.  2  ans  1/2  dans  l'école  -.  » 

Cette  exposition  avait  lieu  habituellement  au  mois  de  janvier, 
mais,  en  175i,  le  directeur  général  des  Bâtiments  l'avait  mise  entre 
Pâques  et  la  Pentecôte,  c'est-à-dire,  pour  cette  année-là,  du  14  avril 
au  2  juin. 

D'après  une  notice  écrite  sur  Laurent  Guiard,  en  l'an  xui  ■',  le 
modèle  exposé  par  le  jeune  sculpteur  fut  tellement  apprécié  de  la 
Cour,  qu'on  aurait  songé  à  charger  son  auteur  de  l'exécution  de  la 
statue*.  Le  signataire  de  cette  notice,  M.  Varney,  qui  était  né  en 
1756,  avait  connu  Laurent  Guiard  (mort  en  1788).  bien  que  ce  dernier 
eût  définitivement  quitté  la  France  en  17(39.  En  outre,  il  déclare  que 
son  travail  a  été  rédigé  sur  les  notes  de  j\L  Dalle,  peintre  chaumon- 
tais,  ami  de  Guiard,  et  Dalle  vivait  encore  au  moment  où  fut  écrite 
la   notice  ^.  Ces   considérations  doivent  donner  une  certaine  auto- 

-t .  OEtwrcs  complètes,  édit.  Assézat,  t.  X,  ou  I"'  des  Beaux-ArU,  p.  441. 

2.  Archives  Nationales,  Qi  1927  A,  —  L.  Courajod,  L'École  royale  des  Élèves 
protégés,  p.  36. 

3.  Notice  historique  sur  Laurent  Giiyard,  sculpteur,  né  à  Chaumont  le  22  juillet 
1723,  lue  à  la  Société  d'Agriculture,  Commerce,  Sciences  et  Arts  du  département  de 
la  Haute-Marne,  dans  ta  séance  publique  du  i  floréal  an  13,  par  M.  Varney,  membre 
de  cette  société.  Chaumont,  veuve  Bouchard,  imprimeur  de  la  Préfecture.  1806, 
in-8o,  29  p.  —  Cette  notice  a  été  réimprimée,  avec  quelques  différences  dans 
le  titre,  chez  la  veuve  Miot-Dadant,  en  1860. 

4.  M.  Jolibois  le  dit  aussi,  dans  sa  Notice  sur  Laurent  Guyard,  sculpteur,  né  à 
Chaumont.  Rethel,  1841,  in-S»,  p.  5-6. 

b.  Dalle,  né  en  17b0,  est  mort  en  1820.  (Jolibois,  La  Haute-Marne  ancienne  et 
moderne,  p.  175.) 
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rilô  au  récit  de  M.  Varney,   et  pourtant   il  n'est  pas  possible   de 
laccepler. 

Nous  ferons  d'abord  remarquer  que  la  Cour  n'avait  pas  qualité 
pour  changer  le  sculpteur  chargé  d'exécuter  la  statue  ;  le  roi  ne 
pouvait  songer  à  dépouiller  Bouchardon  d'une  commande  qu'il  ne 
lui  avait  pas  faite  :  l'œuvre  était  entreprise  aux  frais  de  la  Ville  de 
Paris.  Et  puis,  est-il  admissible  qu'on  eût  laissé  supplanter  le 
maître  incontesté,  l'auteur  de  sculptures  de  premier  ordre,  pour  lui 
préférer  un  jeune  artiste,  encore  élève,  qui  n'avait  pas  donné  la 
mesure  de  son  talent?  Enfin,  —  et  l'argument  est  sans  réplique,  — 
la  Ville  elle-même  n'était  pas  maîtresse  de  rompre  un  marché  passé 
en  bonne  et  due  forme,  ayant  déjà  cinq  ans  de  date  et  dont  l'exécu- 
tion était  fort  engagée.  Si  donc  l'idée  de  confiera  Guiard  l'exécution 
de  la  statue  fut  réellement  émise,  elle  n'a  pu  se  faire  jour  que  dans 
les  conversations  sans  portée  de  la  Cour  et  du  public. 

Bouchardon  n'avait  donc  rien  à  craindre  ;  il  n'en  fut  pas  moins 
profondément  blessé  qu'on  eût  osé  mettre  son  ancien  élève  en 
parallèle  avec  lui.  M.  Varney  ajoute  que  Guiard  fut  désolé  de  la  tour- 
nure donnée  à  cette  ail'aire,  et  nous  sommes  porté  à  le  croii-e  ;  il 
aurait  fait  de  vains  efforts  pour  rentrer  en  grâce  auprès  de  son 
maître  :  c'est  encore  vraisemblable.  Bouchardon  n'admettait  guère 
qu'on  pût  lui  comparer  aucun  de  ses  contemporains  ',  à  plus  forte 
raison  l'un  de  ses  élèves. 

Nous  avons  dit  que  le  grand  modèle  fut  terminé  le  8  janvier 
17S7,  mais,  en  réalité,  l'œuvre  était  pour  ainsi  dire  achevée  dès  les 
derniers  mois  de  1736  ;  à  cette  époque,  le  sculpteur  n'avait  plus 
qu'à  traiter  les  parties  secondaires.  Aussi,  la  Ville  se  préoccupait 
déjà  de  faire  mouler  le  modèle,  pour  servir  àla  fonte, et,  le  13  octobre, 
elle  passait  un  marché  avec  Thomas  Le  Vasseur,  mouleur  à  Paris  ; 
on  y  rapporte  que  Bouchardon  «  est  à  la  veille  de  terminer  ».  le 
modèle  2. 

De  son  côté,  le  sculpteur,  qui  avait  unmotif  particulier  d'écrire, 
le  H  novembre,  à  M.  de  Marigny,  directeur  général  des  Bâtiments, 
en  profitait  pour  l'inviter  avenir  voir  la  statue.  Après  avoir  traité 
la  question  de  son  indemnité  de  logement,  il  lui  disait  :  «  Dans  le 
peu  de  temps  dont  vous  pouvez  disposer,  accordez-moi  aussi  quel- 
ques momens  pour  donner  un  coup  d'œil  à  l'ouvrage  important  que 
j'ai  entre  les  mains,  et  qui  tire  à  sa  fin.  Votre  suffrage  m'est  le  plus 

1.  Voir  :  Cochin,  Mémoires  inédits,  etc.,  p.  90-92. 

2.  Arch.  Nat.,  H,  2163. 

XVII.^S'PÉRIODE.  27 
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nécessaire,  et  comme  je  ne  veux  recevoir  celui  de  personne  avant  le 
voire,  dès  que  les  échaffaux  qui  embarrassent  encore  ma  figure 
seront  démontés,  permettez-moi  d'aller  prendre  votre  heure  et  votre 
commodité....'»  Le  14  décembre,  il  adressait  une  invitation  sem- 
blable à  ses  confrères  de  l'Académie-.  Enfin,  le  mois  suivant,  dès 
que  le  dernier  coup  de  polissoir  fut  donné,  l'atelier  s'ouvrait  encore 
pour  les  amateurs;  Grimm,  en  sa  qualité  de  nouvelliste,  ne  manqua 
pas  d'y  aller  dès  les  premiers  jours,  et  en  rendit  compte,  d'une  ma- 
nière fort  élogieuse,  dans  sa  Correspondance  littéraire^.  Ce  jugement 
sera  résumé  plus  loin,  avec  ceux  des  autres  critiques  du  temps. 


FONTE    DE      LA    FIGURE    ÉQUESTRE.      EXPOSITION     PUBLIQUE     (1758).    

DESCRIPTION    DES    TRAVAUX,    PUBLIÉE    AUX    FRAIS  DE   LA  VILLE   DE  PARIS. 

Pierre  Varin,  qui  s'était  chargé,  avec  son  fils,  en  1749,  de  fondre 
la  statue  équestre  et  les  figures  du  piédestal,  mourut  le  29  novembre 
17.53^  ;  Pierre  Varin  fils  se  déclara  dans  l'impossibilité  de  continuer 
seul  les  travaux.  Un  arrêt  du  Conseil,  du  24  mars  1755,  autorisa  la 
résiliation  du  marché,  qui  fut  signée  le  29,  et  la  Ville  en  fit  un  autre, 
le  3  avril,  avec  Pierre  Gor,  commissaire  général  des  fontes  à  l'arsenal 
de  Paris  ^. 

Gor  avait  déjà  exécuté  avec  succès,  en  1752  et  1754,  la  fonte 
des  trois  figures  qui  composaient  le  monument  élevé  à  Louis  XV  par 
les  Etats  de  Bretagne,  dans  la  ville  de  Rennes'^,  œuvre  de  J.-B.  Le- 
moyne  ;  il  devait  avoir  l'honneur  de  mener  à  bonne  fin  cette  nouvelle 
entreprise,   grâce  aux   conseils  très  autorisés  de  Maritz,  inspecteur 

•1.  Minute  de  la  main  de  MarieUe.  (Papiers  Laillaut.) 

2.  Séance  du  4  décembre  1756  :  «  M.  Bouchardon  a  invité  Messieurs  de  l'Aca- 
démie à  voir  le  modèle  de  la  statue  équestre  du  Roy,  pour  la  Ville  de  Paris,  qu'il 
vient  d'exécuter.  »  (Proccs-verbaiix  de  T Académie,  etc.,  publiés  par  M.  A.  de  Mon- 
taiglon,  VII,  p.  27.) 

3.  Janvier  1737.  —  Édit.  de  1813,  1"  partie,  II,  p.   145-146. 

4.  J.  Guillrey,  Scellés  et  inventaires  d'artistes,  II,  p.  174. 

5.  Arcli.  Nat.,  H,  2163. 

6.  Le  8  août  1782,  à  l'Arsenal,  la  statue  de  la  Santé;  le  Ib  Janvier  1734,  au 
Roule,  celle  du  roi,  et  le  13  juin  de  la  même  année,  à  l'Arsenal,  celle  de  la  pro- 
vince de  Bretagne  {Mercure  de  septembre  1732,  p.  19b;  janvier,  1734,  p.  186,  et 
juin  1734,  1"  partie,  p.  187). 
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général  des  fontes  de  l'artillerie  de  France,  à  Angoulême,  «  homme 
d'une  expérience  consommée,  dit  Mariette,  et  de  qui  l'on  ne  pouvoit 
recevoir  que  des  conseils  salutaires  '  ». 

La  fonte  eut  lieu,  par  le  procédé  de  la  cire  perdue,  sous  les  yeux 
d'une  nombreuse  et  brillante  assistance,  le  samedi  6  mai  1758,  à 
quatre  beures  et  demie  du  soir,  dans  l'espace  de  cinq  minutes  et 
quatre  secondes.  Au  premier  rang  des  assistants  figuraient  le  duc 
de  Cbevreuse,  gouverneur  de  Paris,  le  comte  de  Saint-Florentin  et 
plusieurs  autres  personnes  de  distinction,  invitées  par  le  prévôt  des 
marcbands  et  le  Bureau  de  la  Ville,  qui  étaient  également  présents-. 

L'opération  était  dirigée  par  Gor,  assisté  de  Maritz.  Aussitôt  qu'elle 
fut  terminée-,  Gor  l'annonça  en  jetant  son  chapeau  en  l'air  et  en 
criant  :  Vive  le  Roi  !  Ce  cri  fut  aussitôt  répété  par  toute  l'assistance. 
Chacun  s'empressa  de  féliciter  le  fondeur  et  Bouchardon  ;  des  boîtes 
de  mitraille,  tirées  dans  l'enclos,  annoncèrent  en  môme  temps  cette 
heureuse  nouvelle  à  la  grande  cité  3. 

La  scène  de  la  fonte  est  représentée  par  une  des  planches  qui 
accompagnent  l'ouvrage  de  Mariette*,  et  dont  nous  donnons  une 
réduction  ;  on  y  voit,  au  premier  rang  des  assistants,  deux  person- 
nages revêtus  du  cordon  des  ordres,  en  sautoir,  qui  doivent  être  le 
duc  de  Cbevreuse  et  le  comte  de  Saint-Florentin. 

Après  l'achèvement  de  réparations  rendues  nécessaires  par  deux 
déchirures  qui  s'étaient  produites  au  cours  de  l'opération,  le  public 
fut  admis,  pendant  cinq  semaines,  à  voir  la  statue  ■\ 

Pour  perpétuer  le  souvenir  de  la  grande  opération  de  la  fonte, 


i.  Description  des  travaux,  etc.,  p.  VI. 

2.  ï\[ariette.  Description  des  travaux,  etc.,  p.  vu.  —  Marie-Charles-Louis  d'Al- 
bert, duc  de  Luynes  et  de  Cbevreuse,  pair  de  France,  lieutenant  général  des 
armées  du  Roi  et  colonel  général  des  dragons.  (La  Chenaye-Desbois,  Dict.  de  la 
noblesse,  3'  édit.,  I,  col.  239-240.)  —  Louis  Phélypeaux,  111°  du  nom,  marquis  de 
La  Vrillière,  comte  de  Saint-Florentin,  baron  d'Ervy,  etc.,  et  depuis  duc  de  La 
Vrillière,  alors  ministre  de  la  maison  du  Roi.  (La  Chenaye,  XV,  col.  786-787.)  — 
Quant  au  prévôt  des  marchands,  c'était  Jean-Baptiste-Élie  Camus  de  I^ontcarré, 
chevalier,  seigneur  de  Viarmes.  La  Chenaye  se  trompe  (IV,  col.  638),  lorsqu'il 
donne  cette  qualité  à  Nicolas-Élie-Pierre  Camus  de  Viarmes,  frère  du  précédent. 

Patte  mentionne  la  présence  de  M.  de  Marigny,  directeur  général  des  Bâti- 
ments. {Monumens  élevés  à  la  gloire  de  Lotiis  XV,  p.  129.) 

3.  Mariette,  Description,  etc.,  p.  107  et  HO. 

4.  En  regard  de  la  page  1 10. 

5.  Lettre  de  Bouchardon,  du  18  juin  1758,  à  M.  Arragebois,  de  Chaumont. 
(Papiers  Laillaut.) 
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la  Ville  de  Paris  en  fit  publier  la  description  dans  un  ouvrage  pour 
lequel  rien  ne  fut  épargné.  C'est  un  volume  grand  in-folio,  imprimé 
sur  très  fort  papier,  illustré  de  nombreuses  planches  qui  reproduisent 
dans  les  plus  grands  détails  les  travaux  préliminaires,  la  fonte  et 
l'opération  du  transport  et  de  la  mise  en  place. 

Le  texte  de  cet  ouvrage  a  été  rédigé  par  Mariette,  sur  des  notes 
prises  par  M.  Lempereur,  premier  échevin,  qui  avait  suivi  tous  les 
travaux,  comme  représentant  de  la  Ville  ;  il  a  pour  titre  :  Descriptiori 
des  travaux  qui  ont  précédé,  accompagné  et  suivi  la  fonte  en  bronze, 
d'un  seul  jet,  de  la  statue  équestre  de  Louis  XV  le  Bien-Aimé,  dressée 
sur  les  jnémoires  de  M.  Lempereur,  ancien  échevin,  par  M.  Mariette, 
honoraire-amateur  de  l'Académie  royale  de  Peinture  et  Sculpture.  — 
Paris,  imprimerie  de  P.  G.  Le  Mercier,  1768  (grand  in-foL,  166  p.)  '. 

ALPHONSE    ROSEROT 

(Lt  suite  procliainemcnt) 


i.  La  ville  en  fit  relier  quarante-trois  exemplaires,  dont  elle  fit  hommage  à 
des  personnes  notables.  Ceci  résulte  d'un  marché  du  9  juillet  1771,  passé  entre 
elle  et  Antoine  Durand,  maître  relieur  à  Paris,  demeurant  rue  Saint-Hilaire, 
pour  relier  »  les  quarante-trois  volumes  du  livre  que  la  Ville  a  fait  faire  de  la 
fonte  de  la  statue  équestre  du  Roy,  moyennant  le  prix  et  somme  de  treize-cent- 
quinze  livres,  scavoir  :  deux  volumes  en  maroquin  rouge  ou  bleu,  dorés  sur 
tranches,  avec  grandes  dentelles  et  armes  des  personnes  des  deux  côtés  ;  douze 
en  maroquin  rouge,  avec  moindres  dentelles,  et  dorés  sur  tranclies,  et  ornés 
aussi  [des  armes]  des  personnes  des  deux  côtés  ;  neuf  en  veau,  aussi  dorés  sur 
tranches,  petites  dentelles  et  armes  des  personnes  des  deux  côtés,  et  vingt,  aussi 
en  veau,  avec  trois  filets,  une  fleur  de  lys  aux  angles  et  armes  de  la  ville  des 
deux  côtés  ;  les  deux  premiers  à  raison  de  37  livres  pièce,  les  douze  suivants,  à 
raison  de  48  livres  aussi  chaque  ;  les  neuf  autres,  à  raison  de  2b  livres  aussi 
chaque,  et  les  vingt  derniers,  de  20  livres  aussi  chacun.  »  —  A  la  suite  est  une 
décharge  donnée,  le  dO  décembre  1771,  par  le  Bureau,  qui  reconnaît  les  avoir 
reçus. —  Vient  ensuite,  daté  de  janvier  1772,  un  «  Mémoire  des  déboursés  faits  par 
Antoine-François  Le  Coq,  exempt  particulier  du  Bureau  de  la  Ville,  à  l'occasion 
des  cent  quarante  livres  portées  {sic)  par  luy  aux  difl'érentes  personnes  attachées 
à  la  ville,  et  autres,  en  janvier  1772.  d  A  la  suite  est  l'approbation  de  ce  mémoire, 
s'élevant  à  82  livres,  donnée  par  le  Bureau,  le  12  février  1772.  (Arch.  Nat.,  H. 
2180.) 
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'est   avec   un  ctonncment   bien 
légitime  que  le  voyageur  dé- 
couvre pai'fois,  sur  les  sommets 
les  plus  âpres,  tapie  contre  un 
rocher   qui    l'abrite,    quelque 
planle  frêle  et  gracieuse,  épa- 
nouie en  dépit  des  tourmentes 
au  milieu  de  cette  nature  déso- 
lée. L'apparition  de  certaines 
œuvres  d'art,  écloses  pendant 
les  périodes  les  plus  troublées  et  les  plus  sanglantes  de 
'histoire,  réserve  an  critique  un  étonnemont  du  même 
genre.   Il  n'en  est  pas,  en  tout  cas,  qui   soient  mieux 
faites  pour  nous  surprendre  que  les  miniatures  exécu- 
tées   par    Jean    Fouqnet    pour    les    Heures    d'Etienne 
Chevalier,  vers  Li52,  au  moment  où  la  France,  envahie 
par  les  Anglais,  se  voyait  encore  déchirée  par  les  luttes 
incessantes  des  divers  partis  qui  se  disputaient  alors  la 
prééminence.  Distraites,  il  y  a  bientôt  deux  cents  ans, 
du  livre  pour  lequel  elles  avaient  été  faites,  ces  minia- 
tures exquises  ont,  après  des  péripéties  de  toute  sorte, 
trouvé  un  asile  définitif  et  vraiment  digne  d'elles  dans  la 
royale  et  hospitalière  demeure  de  Chantilly.  On  sait  comment  un  prince 

1.   1  vol.  gr.  in-8°,  avec  texte  de  M.  A.  Gruyer,  membre  de  l'Institut  et  40  hélio- 
gravures par  Braun,  Clément  et  G'°,  Paris,  Pion  et  Nourrit,  éditeurs,  1897, 
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ami  des  belles  choses,  transporté  d'admiration  à  la  vue  de  ces  petits 
chefs-d'œuvre,  s'en  est  rendu  acquéreur  avec  la  généreuse  pensée  de 
conserver  à  la  France  un  des  monuments  les  plus  précieux  de  son 
passé  artistique.  Cédant  à  un  même  désir  de  libéralité,  Monsieur  le 
duc  d'Aumale  a  bien  voulu  permettre  la  reproduction  par  la  photo- 
graphie de  ces  quarante  miniatures,  qui,  en  rappelant  les  originaux  à 
ceux  qui  les  connaissent,  fourniront  en  même  temps  les  sujets  d'étude 
et  d'admiration  les  plus  variés  aux  érudits  comme  aux  artistes.  Un 
texte  explicatif,  oîi  les  uns  et  les  autres  trouveront  également  leur 
profit,  est  dû  à  la  plume  de  M.  A.  Gruyer,  qui,  l'an  dernier  déjà, 
dans  un  volume  consacré  à  la  galerie  de  Chantilly,  nous  avait  donné, 
sous  le  même  format,  le  catalogue  raisonné  des  tableaux  des  écoles 
étrangères  que  conserve  cette  belle  collection.  On  ne  pouvait  sou- 
haiter un  guide  plus  autorisé  ni  plus  compétent.  Vivant  dans  un 
commerce  familier  avec  ces  richesses,  M.  Gruyer  a  pu  les  étudier  à 
loisir,  noter  à  la  fois  les  particularités  qui  distinguent  chacune  de 
ces  œuvres  et  leur  importance  au  point  de  vue  de  l'histoire  générale 
de  l'art.  Son  nouveau  livre  est  donc  la  préface  naturelle  du  travail 
qu'il  prépare  maintenant  sur  l'école  française  à  Chantilly.  Inaugu- 
rant en  quelque  sorte  cette  école,  dont  il  est  resté  un  des  meilleurs 
représentants,  Fouquet  avait  droit  à  la  place  d'honneur  qui  lui  est 
faite.  Avec  une  modestie  de  bon  goût,  M.  Gruyer  s'est  borné  à  exposer 
brièvement  à  ses  lecteurs  tout  ce  qu'il  importait  de  savoir  sur  l'auteur 
de  ces  quarante  petites  merveilles  ;  mais,  dans  la  description  de 
chacune  d'elles,  il  n'a  jamais  négligé  de  nous  dire  les  rapprochements 
qu'elle  suggère,  les  influences  ou  les  qualités  propres  qu'elle  met  en 
relief,  aussi  bien  que  les  nombreux  détails  qui  nous  sont  ainsi  trans- 
mis sur  les  monuments,  les  usages,  les  costumes  et  la  façon  de 
vivre  de  l'époque  oii  ces  précieux  ouvrages  ont  été  exécutés.  A  l'aide 
de  ces  indications  éparses,  nous  essaierons  de  dégager  à  notre  tour 
les  traits  les  plus  significatifs  du  talent  de  Fouquet  et  ce  qui  nous 
paraît  faire  sa  véritable  originalité. 

Ce  qu'on  sait  de  la  vie  de  l'artiste  se  réduit  à  peu  de  chose. 
Depuis  l'instructive  monographie  que  M.  Henri  Bouchot  lui  a  con- 
sacrée ici  même  '  et  à  laquelle  nous  renvoyons  nos  lecteurs,  on  n'a 
découvert  sur  son  compte  aucun  document  de  quelque  valeur.  La  date 
de  sa  naissance,  placée  aux  environs  de  141o,  reste  toujours  ignorée^, 
mais  la  courte  mention  portée  à  la  fin  du  manuscrit  des  Antiquités 

i.  Galette  des  Beaux-Arts,  3'  période,  t.  IV,  p.  276  et  420. 
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des  /z«/5  de  Josèphe  '  nous  apprend  que  l'auteur  des  onze  dernières 
miniatures  dont  il  est  orné,  «  Fouquet,  le  bon  peintre  et  enlumineur 
du  Roy  Louis  XI,  »  était  natif  de  Tours.  C'est  dans  sa  ville  natale  que, 
vers  1480,  il  devait  aussi  finir  ses  jours,  dans  sa  petite  maison  de  la 
rue  des  Pucelles.  Bien  des  paysages,  choisis  par  lui,  pour  servir  de 
fond  à  ses  compositions,  sont  d'ailleurs  empruntés  à  sa  chère  Tou- 
raine,  à  ses  églises,  à  ses  châteaux,  à  la  Loire  qui  en  baigne  les 
murailles,  à  ces  vergers  du  «  Jardin  de  la  France  »  dont,  à  chaque 
instant,  il  se  plaît  à  nous  montrer  les  aimables  aspects  et  les  riants 
ombrages.  C'est  là,  sans  doute  aussi,  que  s'était  écoulée  obscurément 
la  jeunesse  de  l'artiste,  jusqu'à  ce  que  la  précocité  de  son  talent 
attirât  sur  lui  l'attention  des  grands  personnages,  dont  quelques-uns 
devaient,  pendant  toute  sa  carrière,  demeurer  ses  patrons.  Sa  renom- 
mée précoce  comme  portraitiste  lui  avait  valu  d'être  appelé  à  Rome, 
vers  1443,  pour  y  peindre  ;<  l'image  »  du  pape  Eugène  IV.  Il  y  a  lieu 
de  s'étonner  d'un  pareil  honneur,  si  l'on  considère  les  portraits  faits 
par  lui  avant  ce  voyage  en  Italie,  notamment  celui  du  «  très  victo- 
rieux Roy  de  France,  Charles  septième  du  nom,  »  qui  est  au  Louvre. 
L'effigie  n'est  pas  flatteuse,  et  l'exécution  sèche,  timide,  menue, 
fait  encore  ressortir  l'insignifiance  de  cette  figure  imberbe,  aux 
yeux  piteux,  à  la  bouche  épaisse,  au  teint  uniformément  rougeâtre. 
Avec  une  physionomie  un  peu  mieux  accusée,  le  Juvénal  des  Ursins, 
qui  appartient  également  au  Louvre,  n'a  guère  plus  de  distinction, 
et,  bien  que  ti'ès  supérieur  à  la  Vierge  du  musée  d'Anvers,  qui  lui 
était  originairement  annexée,  le  portrait  d'Etienne  Chevalier,  que  le 
musée  de  Berlin  a  récemment  acquis  de  M.  BrenLano,  est  loin  d'at- 
teindre les  mérites  du  petit  portrait  du  même  personnage  par  lequel 
débute  la  série  des  miniatures  de  Chantilly.  S'il  faut  chercher  du 
côté  des  Flandres  les  origines  du  talent  de  Fouquet,  il  n'a  pas, 
comme  ses  prédécesseurs  les  van  Eyck,  ni  comme  ses  contemporains 
van  der  Weyden,  Memling  ou  van  der  Goes,  la  faculté  d'accom- 
moder sa  touche  à  des  ouvrages  de  grandes  dimensions.  En  réalité, 
c'est  un  miniaturiste.  Obligé  de  concentrer  sur  une  feuille  minus- 
cule les  scènes  les  plus  compliquées,  il  a  l'ampleur,  la  sûreté  et  la 
décision  d'un  maître,  et  l'on  jurerait  que  ses  compositions  si 
exiguës  sont  de  vastes  toiles  pleines  de  largeur  et  de  vie,  vues  par 
le  gros  bout  d'une  lorgnette.  Est-il  libre,  au  contraire,  de  s'étaler 
sur  de  plus   grands    espaces,    c'est   un    autre  homme  ;    il    semble 

1.  Bibliothèque  Nationale  ;  fonds  français,  n°  47. 
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dépaysé;  sa  facture  paraît  molle  et  délayée,  son  modelé  insuffisant  ; 
il  perd,  avec  sa  distinction,  ce  style  aussi  ingénu  qu'expressif  qui 
est  le  meilleur  de  son  talent. 

C'est  en  1452  que  Fouquet  était  entré  en  relations  avec  le 
trésorier  de  France,  Etienne  Chevalier,  un  des  amateurs  les  plus 
réputés  de  cette  époque,  qui  allait  devenir  son  fidèle  protecteur,  et 
l'employer  presque  exclusivement  pendant  les  belles  années  de  sa 
pleine  maturité.  En  môme  temps  qu'à  la  mort  de  sa  femme,  Che- 
valier confiait  à  l'artiste  l'exécution  d'un  ex-voto  destiné  -à  Notre- 
Dame  de  Melun,  où  elle  était  inhumée',  il  lui  commandait  le  Livre 
d'Heures  qui,  outre  les  miniatures  de  Chantilly,  en  contenait  au 
moins  quatre  autres,  anciennement  détachées  de  l'ensemble  pri- 
mitif. C'est  grâce  à  l'intervention  de  M.  Duplessis  que  l'une  d'elles, 
découverte  par  lui  en  1887,  a  été  offerte  à  la  Bibliothèque  Nationale 
par  M.  le  duc  de  la  TrémoïUe,  et  qu'une  autre,  provenant  du  cabinet 
de  Feuillet  de  Couches,  a  été  achetée  par  le  Louvre,  qui,  avec  la  col- 
lection Sauvageot,  était  déjà  entré  en  possession  d'une  troisième, 
identifiée  par  M.  Durrieu  ;  enfin,  la  quatrième  appartient  au  Musée 
britannique.  Quant  à  la  suite  des  quarante  miniatures,  elle  a  été 
acquise  par  M.  le  duc  d'Aumale  de  M.  Brentano,  de  Francfort,  qui  la 
tenait  lui-même  de  son  père,  auquel  elle  avait  été  vendue  en 
180o,  pour  un  prix  relativement  minime,  par  un  marchand  de  Bâle. 

Au  moment  oti  Fouquet  commença  ce  travail,  auquel  il  devait 
consacrer  plusieurs  années  de  son  existence,  il  avait  déjà  vu  l'Italie. 
Nul  doute  qu'avec  son  organisation  si  richement  douée  et  son  esprit 
si  ouvert,  le  séjour  qu'il  y  fit  n'ait  exercé  sur  son  développement 
une  profonde  influence.  A  côté  des  monuments  de  l'antiquité  nou- 
vellement remis  en  lumière,  les  chefs-d'œuvre  déjà  produits  par  les 
précurseurs  de  la  Renaissance  ne  pouvaient  manquer  de  frapper  sa 
curiosité  et  de  captiver  son  attention.  Mais  si,  mieux  que  sur  le  sol 
natal,  il  lui  a  été  donné  de  voir  épanouies  au  delà  des  monts  la 
beauté  et  la  grâce  d'une  nature  et  d'un  art  privilégiés  ;  si,  à  un 
contact  aussi  fécond,  son  goût  s'est  affiné  ;  s'il  a  pu  profiter  des 
modèles  qui  lui  étaient  offerts  pour  améliorer  l'ordonnance  de  ses 
compositions,  le  groupement  de  ses  personnages,  l'heureuse  aisance 
de  leurs  attitudes,  le  goût  de  leurs  draperies,  c'est  dans  le  sens  de 

1.  La  Vierge  du  musée  d'Anvers  et  le  Portrait  d'Etienne  Chevalier,  avec  son 
patron,  que  nous  avons  mentionnés  plus  haut,  faisaient  partie  de  cet  ex-voto.  Ils 
ont  été  reproduits  dans  Etienne  Chevalier  et  son  patron  saint  Etienne,  par 
M.  A.  Gruyer  {Gazette  des  Beaux-Arts,  3°  pér.,  tome  XV,  p.  80). 
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sa  nature  propre  et  de  sa  race  que  ses  qualités  natives  se  sont  ainsi 
étendues  et  élevées  à  un  niveau  supérieur.  Il  est  resté  lui-même  et 
bien  français.  Tout  au  plus  convient-il  de  signaler  chez  lui,  après  ce 
voyage,  quelques  réminiscences  formelles  des  portiques,  des  bas- 
l'eliefs  ou  des  ornements  décoratifs  qu'il  a  pu  copier  à  Rome,  et  qu'il 
introduit  dans  les  fonds  des  divers  épisodes  de  la  vie  du  Christ  ou 
des  martyres  des  Saints  qui  ont  fourni  la  matière  des  illustrations  de 
ce  Livre  d'Heures.  Mais  ce  ne  sont  là,  à  vrai  dire,  que  des  accessoires 
pittoresques,  un  sacrifice  à  des  préoccupations  nettement  accusées 
dès  lors  et  à  ce  courant  de  mode  qui,  de  plus  en  plus,  allait  attirer 
nos  artistes  en  Italie,  jusqu'à  y  perdre  bientôt,  et  pour  longtemps, 
ce  qui  leur  restait  d'originalité.  Mais,  même  lorsqu'il  traite  ces 
grands  sujets  religieux,  dont  ses  devanciers  de  Sienne  et  de  Florence 
ont  déjà  créé  les  types,  le  Couronnement  de  la  Vierge  par  exemple, 
il  est  de  son  temps  et  de  son  pays.  Ainsi  que  le  remarque  très  jus- 
tement M.  Gruyer,  à  l'inverse  des  ses  confrères  italiens  qui,  en 
présence  du  surnaturel,  s'abandonnent  à  leur  imagination  u  sans 
s'occuper  de  la  vraisemblance  ni  de  la  raison,  Fouquet,  au  contraire, 
cherche  la  vraisemblance  dans  une  peinture  oîi  tout  est  invraisem- 
blance, et  la  raison  dans  un  sujet  que  la  raison  ne  comprend  pas  '  ». 

Comme  l'avaient  fait  précédemment  Dante,  dans  son  Paradis,  et 
van  Eyck,  dans  le  Triomphe  de  l'Agneau,  il  a  bien  pu,  lui  aussi, 
essayer  d'entr'ouvrir  les  portes  de  la  Jérusalem  céleste,  pour  nous 
montrer,  dans  un  de  ses  meilleurs  ouvrages,  Y  Intronisation  de  la 
Vierge,  les  splendeurs  de  la  cité  mystique,  telles  qu'il  aimait  à  se  les 
représenter;  mais,  bien  qu'à  cette  occasion  il  prouve  qu'il  est  capable 
d'idéal,  son  intelligence  est  surtout  posée,  amie  des  réalités,  faite  pour 
les  voies  moyennes.  A  ce  titre  encore,  il  représente  bien  cet  esprit 
bourgeois  qui,  dans  notre  littérature  et  dans  notre  art,  comme  dans 
notre  politique,  allait  se  faire  une  place  croissante  à  cette  époque.  Ce 
qui  restait  du  moyen  âge  va  disparaître  ;  c'en  est  fini  de  ces  aspirations 
aventureuses  et  de  ces  folies  sublimes  qui,  dans  la  période  antérieure, 
avaient  traversé  et  soulevé  en  de  si  magnifiques  élans  toute  la  chré- 
tienté. Plus  de  cathédrales,  plus  de  croisades.  Désormais,  il  ne  s'agit 
pas  d'arracher  le  tombeau  vide  du  Christ  aux  mains  des  infidèles. 
Avec  les  misères  et  les  ruines  qui  désolent  tout  notre  pays,  des 
tâches  plus  proches  s'imposent  :  c'est  la  France  elle-même  qu'il  faut 
délivrer  de  l'Anglais,  c'est  son  propre  sol  qu'il  faut  conquérir,  et, 
comme  pour  montrer  tout  l'héroïsme,    toute    la  sainteté,  toute   la 

1.  Les  Quarante  Fouquet  de  Chantilly,  p.  120, 
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poésie  que  comporle  une  pareille  mission,  elle  vient  de  s'incarner, 
au  moment  le  plus  désespéré  de  notre  histoire,  dans  l'humble  et 
grandiose  figure  de  Jeanne  d'Arc,  la  pastoure  de  Domrémy,  la  triom- 
phatrice d'Orléans  et  do  Reims,  la  martyre  de  Rouen.  A  côté  d'elle 
et  aussitôt  après  elle,  c'est  cet  esprit  bourgeois,  avec  son  désir  ardent 
de  sécurité  et  de  bien-être,  qui  va  maintenant  prévaloir  chez  nous. 
C'est  lui  que  nous  retrouvons  chez  un  grand  seigneur  tel  que  Com- 
mynes,  et  jusque  sur  le  trône,  chez  un  roi  tel  que  Louis  XI,  avisé, 
retors,  positif,  plus  sensible  au  profit  qu'à  l'honneur,  visant  surtout 
au  résultat,  y  tendant^  s'il  le  faut,  par  les  moyens  les  plus  détournés 
et  les  moins  glorieux. 

Si,  comme  artiste,  Fouquet  n'est  pas  tenu  à  ces  troubles  menées 
des  politiques,  il  vit  du  moins,  comme  eux,  aux  prises  avec  la  réalité, 
et  il  a  besoin  de  s'appuyer  sur  elle.  C'est  en  observateur  très  péné- 
trant qu'il  la  voit  et  en  artiste  excellent  qu'il  arrive  à  l'exprimer. 
Pour  exigus  que  soient  les  cadres  qu'il  a  à  remplir,  il  veut  y  enfermer 
la  totalité  des  choses  :  architecture,  paysage,  animaux  de  toute  sorte 
et  gens  de  tous  les  âges,  de  toutes  les  conditions,  même  les  plus 
hautes,  et  de  tous  les  métiers,  même  les  plus  humbles.  Princes  et 
hommes  d'Etat,  gens  d'armes,  citadins  et  paysans,  chacun  se  meut, 
agit,  joue  son  rôle,  et  du  conflit  de  toutes  ces  existences  emmêlées 
naissent  les  contrastes  des  sentiments  les  plus  divers.  L'œuvre  de  l'ar- 
tiste est  une  encyclopédie,  la  plus  complète  et  la  plus  sincère  qui  se 
puisse  rêver,  bien  autrement  éloquente  que  tous  les  documents  écrits, 
puisqu'au  lieu  de  nous  raconter  les  choses,  il  nous  les  montre.  Avec 
la  ïouraine  oii  il  se  complaît,  voici  Paris,  ses  rues  étroites,  ses  mai- 
sons pressées,  tassées  les  unes  contre  les  autres,  dominées  par  les 
tours  de  Notre-Dame  et  la  flèche  de  la  Sainte-Chapelle  ;  aux  environs, 
le  donjon  de  Vincennes,  la  perspective  du  mont  Valérien,  ou,  se  dres- 
sant à  l'horizon,  la  sinistre  silhouette  de  Montfaucon ,  avec  son  gibet 
bien  approvisionné  de  cadavres  qui  se  balancent  au  gré  du  vent.  Les 
épisodes  ne  sont  pas  moins  variés  que  les  décors  eux-mêmes  :  c'est  le 
faste  des  réceptions  royales  qui  déploie  tout  son  luxe,  ou  le  cérémo- 
nial imposant  des  solennités  religieuses  ;^à  côté,  la  vie  des  camps  et  les 
mêlées  confuses  ;  ou  bien  la  placidité  des  cloîtres,  troublée  çà  et  là 
par  le  diable  en  personne,  qui  rôde  à  la  recherche  d'une  victime  ou 
se  glisse  furtivement  par  la  porte  d'une  cellule. 

Poursuivez  plus  à  fond  votre  examen,  et  entrez  dans  le  détail: 
vous  serez  étonné  de  tout  ce  que  vous  pourrez  apprendre  sur  le  mobi- 
lier, sur  les  costumes,  sur  les  mœurs  et  sur  le  goût  de  ce  temps,  sur 
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sa  façon  de  comprendre  la  vie  terrestre,  sur  ses  idées  relativement  à 
la  vie  future.  Dès  la  première  page,  aux  côtés  d'Eugène  Chevalier 
dévotement  en  prières  auprès  de  son  saint  patron^  des  anges,  rangés  le 
long  des  parois  couvertes  de  marbres  précieux,  tiennent  en  main  des 
instruments  de  musique  :  hautbois,  théorbes^  violes  et  cithares,  et 
vous  renseignent  ainsi  très  exactement  sur  la  composition  des 
orchestrés  primitifs.  Plus  loin,  dans  la  Naissance  de  saint  Jean-Bap- 
tiste, voici  l'accouchée,  enfoncée  jusqu'au  cou  dans  ses  draps  que  borde 
avec  soin  une  matrone,  tandis  qu'une  servante  attentive  verse  dans 
un  baquet  l'eau  du  bain  oii  l'on  va  plonger  le  nouveau-né  et  dont  elle 
vérifie  de  la  main  la  température.  Ici,  dans  V Adoration  des  Mages, 
à  côté  de  Charles  VII  lui-même  agenouillé  sur  un  tapis  fleurdelisé, 
ses  deux  fils,  le  dauphin  qui  fut  Louis  XI  et  le  duc  de  Berry,  portant 
comme  lui  les  vases  d'or  qu'ils  vont  offrir  à  l'Enfant  Jésus,  et,  sur  la 
gauche,  alignés  en  bel  ordre,  les  chevaliers  formant  la  grand' garde  du 
roi,  couverts  de  leurs  plus  riches  armures  et  coiffés  de  leurs  casques 
empanachés  aux  couleurs  royales  :  blanc,  vermeil  et  vert.  Là^  des 
charpentiers  assemblent  les  montants  de  la  croix  sur  laquelle  sera 
attaché  le  Christ,  et  des  forgerons  battent  sur  l'enclume  les  clous  qui 
serviront  à  l'y  fixer.  Dans  la  Décollation  de  saint  Jacques  le  Majeur, 
le  bourreau,  solidement  campé,  avec  son  tablier  blanc  qui  doit  le  pré- 
server du  sang  de  la  victime,  reçoit  des  mains  d'un  aide  son  large 
glaive  et  mesure  la  portée  de  son  coup.  Pour  le  Martyre  de  sainte 
Apolline,  au  lieu  de  représenter  le  supplice  même  de  la  sainte,  Fou- 
quet  nous  en  retrace  \q  mystère,  tel  qu'il  avait  pu  le  voir  jouer  lui- 
même,  avec  la  mise  en  scène  usitée  de  son  temps  :  au  centre,  la  jeune 
fille  liée  et  torturée  par  les  serviteurs  de  ville,  aux  chausses  mi-parties 
jaunes  et  vertes  ;  à  gauche,  la  cour  céleste  ;  à  droite,  la  gueule  béante 
du  monstre  qui  simule  l'enfer,  et,  dans  l'intervalle,  les  compartiments 
juxtaposés,  figurant  les  lieux  oili  successivement  sera  transportée 
l'action  dont  un  imprésario,  la  baguette  à  la  main,  décrit  les  diverses 
phases  a  la  foule  grouillante  des  badauds. 

En  présence  d'une  telle  abondance  de  renseignements  véri- 
diques,  on  se  prend  à  regretter  que,  dans  les  Grandes  Chroniques  de 
France^,  ornées  aussi,  peu  de  temps  après,  de  miniatures  par  Fou- 
quet,  celui-ci  n'ait  pas  eu  à  continuer  plus  loin  que  la  mort  de  messire 
Jean  Duguesclin  (p.  458)  et  le  couronnement  du  roi  Charles  VI 
(p.  459),  des  images    si   scrupuleusement  fidèles.   Quelques  années 

1.  Bibliothèque  Nationale.  Fonds  français,  n"  6465. 
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encore,  et,  en  retraçant  un  des  épisodes  de  la  courte  mission  de  Jeanne 
d'Arc,  il  nous  eût  laissé  sur  elle,  sur  son  visage,  sur  toute  sa  per- 
sonne, des  informations  d'une  bien  précieuse  authenticité.  En  tout 
cas,  c'est  dans  les  miniatures  de  Fouquel  que  des  artistes  conscien- 
cieux, tels  que  P.  Baudry,  lorsqu'il  se  proposait  de  peindre  l'histoire 
de  la  bonne  Lorraine,  et  M.  Paul  Dubois,  dont  on  connaît  la  belle 
statue  équestre,  ont  puisé,  comme  à  la  source  la  plus  sûre,  les  indi- 
cations dont  ils  avaient  besoin  pour  les  œuvres  qu'ils  voulaient 
consacrer  à  sa  mémoire. 

Indépendamment  de  l'intérêt  particulier  qui  s'attache  pour  nous 
à  ces  minutieuses  restitutions  du  passé,  partout  des  traits  familiers, 
pris  sur  la  réalité  même,  leur  communiquent  la  vie  et  témoignent 
du  goût  et  du  talent  du  peintre.  On  y  retrouve  la  marque  de  sa  cu- 
riosité, de  sa  finesse  d'observation,  de  cette  tournure  d'esprit  toute 
française  qui,  à  ce  moment,  allie  aux  hardiesses  les  plus  vives  d'une 
critique  absolument  indépendante  tous  les  respects  d'une  ânie  pieuse 
et  attachée  aux  traditions.  Même  lorsqu'il  accepte  docilement  les  for- 
mules consacrées,  Fouquet  y  mêle  presque  toujours  quelque  détail 
imprévu,  parfois  touchant,  parfois  comique,  comme  dans  le  Mariage 
de  la  Vifrge,  cette  figure  de  prétendant  éconduit  qui,  au  lieu  de  se 
dépiter,  ainsi  que  fait  un  de  ses  confrères  —  lequel  brise  avec  rage, 
sur  ses  genoux,  sa  baguette  restée  stérile,  —  étale  complaisamment, 
au  premier  plan,  son  air  béat  et  son  ventre  rebondi. 

Quant  à  la  technique  de  ces  petites  merveilles,  elle  est  de  tout 
point  accomplie.  Sous  la  lumière  égale  qui,  d'habitude,  éclaire  les 
diverses  scènes,  les  formes  sont  rendues  sans  aucun  subterfuge,  avec 
une  précision  et  une  correction  irréprochables.  Les  draperies  n'ont 
plus  ni  l'uniformité,  ni  l'anguleuse  sécheresse  de  l'âge  précédent  : 
chaque  étoffe,  au  contraire,  a  ses  plis  appropriés  à  sa  contexture  et 
aux  gestes  du  personnage  qui  en  est  revêtu.  Les  attitudes  de  ces  per- 
sonnages elles-mêmes,  surtout  quand  leurs  actions  ne  sont  pas  trop 
rapides,  sont  singulièrement  justes  et  saisies  sur  le  vif.  Si,  peu  de 
temps  après,  ayant  à  traduire,  dans  les  Grandes  Chroniques,  le  tu- 
multe des  batailles,  le  choc  impétueux  des  cavaliers,  il  arrive  à  leur 
communiquer  l'élan  irrésistible  de  cette  furia  francese  qui  allait  tant 
étonner  les  Italiens,  ici  il  répugne  encore  aux  mouvements  trop  vio- 
lents et  trop  précipités.  Les  deux  bourreaux  qui,  dans  le  Martyre  de 
saint  Etienne,  s'apprêtent  à  lapider  le  saint,  n'ont  rien  de  menaçant  ; 
ils  semblent  inertes  et  comme  figés  dans  leur  pose.  En  revanche,  pour 
les  attitudes  modérées,  il  a  des  inventions  charmantes  de  naïveté, 
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de  grâce  ou  d'expression,  comme  cette  délicieuse  figure  de  Vierge 
qui,  dans  VAsce?ision,  lève  tes  yeux  au  ciel  vers  le  Christ  ;  comme 
cette  femme  du  Baptême  de  saint  Jean  qui,  debout  près  de  la  che- 
minée au  feu  de  laquelle  elle  chauft'e  les  langes  de  l'enfant,  écarte  à 
demi  son  visage  du  foyer  trop  ardent  ;  ou  encore,  comme  dans  la 
Pentecôte  et  dans  la  Missio7i  des  apôtres,  ces  disciples  rayonnants  des 
illuminations  de  la  foi  ou  profondément  recueillis,  tout  prêts  à 
l'accomplissement  de  leur  héroïque  mission.  A  ces  qualités  du  dessin 
s'ajoutent  toutes  les  séductions,  tout  l'éclat  de  la  couleur.  A  voir  ces 
nuances  fraîches  et  pures  qui,  à  travers  les  âges,  ont  conservé  leur 
vivacité,  on  les  dirait  posées  d'hier  sur  le  vélin.  Quelle  que  soit  son 
habileté,  d'ailleurs,  l'artiste  n'en  fait  jamais  parade  ;  mais  partout 
elle  se  manifeste  et  se  soutient  sans  aucune  défaillance,  invariable- 
ment accomplie.  Chacune  de  ses  œuvres  a  son  unité  entière  et,  bien 
qu'il  procède  par  le  détail,  il  a,  au  plus  haut  degré,  le  sens  des  en- 
sembles. Voyez  plutôt  ses  foules  ;  personne  mieux  que  lui  n'en  a 
rendu  l'aspect  vivant  et  mobile,  l'ondoyant  pèle-mèle.  Cependant, 
cette  impression  qu'il  nous  donne  des  foules,  il  l'a  obtenue  par  la 
multiplicité  même  des  éléments  dont  il  les  compose.  Ce  n'est  pas 
chez  lui  une  abstraction  ;  chacune  de  ces  têtes,  si  petite  qu'elle  soit, 
a  sa  vie  propre,  exprimée  en  quelques  traits,  jusque  dans  les  arrière- 
plans.  Tous  les  effets,  chez  un  pareil  maître,  sont  obtenus  par  les 
moyens  les  plus  simples,  sans  épargner  sa  peine,  mais  sans  jamais 
la  laisser  voir,  à  force  de  conscience,  de  travail  persévérant.  La 
loyale  ligure  de  l'artiste,  telle  que  nous  la  montre  un  émail  de  la 
collection  du  Louvre,  ne  dément  pas  le  caractère  de  son  talent.  C'est 
bien  ainsi  qu'on  aime  à  se  le  représenter,  avec  son  honnête  visage, 
ses  traits  allongés,  ses  yeux  perçants,  interrogateurs^  un  peu  bridés, 
fatigués  sans  dovite  par  la  tension  continuelle  qu'il  leur  imposait 
pour  concentrer  tant  de  choses  en  de  si  minimes  espaces  et  pour  ne 
prendre  de  la  réalité  ainsi  résumée  que  ce  qui  est  vraiment  signifi- 
catif. 

On  se  lasserait  et  l'on  épuiserait  certainement  l'attention  du 
lecteur  à  vouloir  signaler  ici  tout  ce  que  l'étude  attentive  d'un  tel 
travail  suggère  d'enseignements,  soulève  de  questions  de  toute  sorte. 
Dans  chacuu  des  sujets  qu'a  traités  Fouquet,  quelle  est  la  part  des 
emprunts  faits  par  lui  à  ses  devanciers?  Qu'y  a-t-il  ajouté  de  lui- 
même?  Quels  étaient  ses  procédés,  les  matériaux  dont  il  se  servait? 
Ces  interrogations  pourraient  être  indéfiniment  multipliées,  mais  ce 
qu'il  est  permis  d'affirmer,  c'est  que  l'esprit,  comme  les  yeux,  trou- 
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vent  également  leur  satisfaction  à  contempler  ces  prodiges  de  son 
art.  Un  commerce,  aussi  prolongé  qu'on  le  suppose^  avec  de  telles 
œuvres,  en  nous  révélant  toujours  en  elles  quelque  mérite  nouveau, 
ne  peut  qu'ajouter  à  l'admiralion  qu'elles  doivent  inspirer.  D'une 
manière  générale,  il  convient  aussi  de  redire  que  si,  dans  les  sujets 
les  plus  élevés,  Fouquet  atteint  souvent  le  style  qu'ils  exigent,  c'est 
en  traitant  les  sujets  les  plus  simples  qu'éclate  le  mieux  son  origi- 
nalité. Dans  les  scènes  modestes  dont  il  avait  pu  être  le  témoin  et 
que,  sans  se  préoccuper  des  Flandres  ni  de  l'Italie,  il  s'est  contenté 
de  rendre  avec  une  entière  fidélité,  il  manifeste  toute  sa  maîtrise.  Or, 
lesdites  scènes  deviennent  de  plus  en  plus  fréquentes  vers  la  fin  du 
volume,  comme  si,  à  mesure  qu'il  avançait  dans  sa  tâche,  ayant  pris 
conscience  de  son  génie  pi'opre,  il  osait  mieux  être  lui-même  et,  libre  de 
toute  influence,  se  montrer  à  nous  tel  qu'il  est.  Parmi  ces  miniatures 
nous  citerons  VEnseignement  dtt  mint  Thomas  d'Aqiiiii  et  surtout 
Ylnlronisalion  de  saint  Nicolas  ci  Saint  H ilaire  présidant  un  Concile. 
De  ces  deux  derniers  ouvrages,  dont  les  données  sont  pourtant 
assez  ingrates,  Fouquet  a  fait  des  chefs-d'œuvre  qui  défient  toute 
critique.  On  se  demande,  en  elfct,  comment  il  est  parvenu  à  nous 
intéresser  à  ces  deux  rangées  presque  parallèles  d'évèques  vêtus  des 
mômes  costumes  et  coilfés  de  mitres  pareilles,  qui,  dans  le  Saint 
Hilaire,  s'étendent  symétriquement  de  part  et  d'autre  pour  aboutira 
la  figure  du  saint,  placée  au  centre  même  de  la  composition.  Mais 
chacun  de  ces  visages  a  son  type  et  son  expression  individuelle  si 
nettement  caractérisés,  que,  pour  trouver  l'équivalent  d'une  telle  per- 
fection, le  nom  de  Holbein  se  présente  de  lui-même  à  l'esprit.  Sans 
aucune  trace  d'effort,  les  inflexions  presque  imperceptibles  des  lignes 
et  les  modifications  à  peine  sensibles  des  couleurs  sont  marquées 
avec  une  telle  justesse,  qu'on  reste  confondu  de  cette  sûreté  impec- 
cable qui,  avec  des  nuances  si  prochaines  et  en  dépit  de  proportions  si 
exiguës,  semble  dépassera  la  fois  l'acuité  de  vue  et  l'habileté  de  main 
à  laquelle  peut  atteindre  une  œuvre  humaine.  Dans  un  autre  genre, 
avec  un  sujet  qui  offrait  à  l'artiste  un  peu  plus  de  jeu,  la  composition 
des  Fim(?Vf«7/e.s  est  peut-être  supérieure  encore.  Entre  les  deux  files 
de  pauvres  tenant  à  la  main  des  cierges  allumés  et  de  parents  ou 
d'amis  enveloppés,  selon  l'usage  du  temps,  de  longs  manteaux  noirs 
aux  capuccs  rabattus,  le  funèbre  cortège  s'avance  au  milieu  d'un 
cloître  et  arrive  à  la  porte  de  l'église,  où  le  clergé  assemblé  se  dispose 
à  le  recevoir.   Des  religieux,  vêtus  des  habits  de  différents  ordres,  ^ 

supportent  le  cercueil  au  moyen  de  draps  blancs  enroulés  autour  de 
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leurs  poignets.  Jetée  sur  la  bière,  une  étoffe  de  brocart  rouge  brodé 
d'or  nous  montre  les  initiales  E.  C,  également  inscrites  sur  les  écus- 
sons  des  cierges.  Ces  initiales  ainsi  répétées  sont  celles  mêmes 
d'Etienne  Chevalier^  et  bien  souvent  déjà  nous  les  avons  rencontrées 
dans  les  diverses  miniatures  de  ce  Livre  d'Heures  exécuté  pour  lui. 
Il  a  voulu  qu'elles  se  montrassent  ici  d'une  manière  plus  apparente, 
comme  pour  rappeler  avec  plus  de  force  cette  pensée  de  la  mort  qui, 
en  ce  siècle  inquiet,  devait,  plus  encore  qu'aux  âges  précédents,  hanter 
les  âmes  d'élite  et  dont  les  représentations  toujours  plus  nombreuses 
allaient,  avec  les  Danses  macabres,  devenir  si  populaires. La  scène  est  à 
la  fois  pleine  de  gravité,  de  pittoresque  et  d'élévation.  C'est  le  passé 
qui  revit  à  nos  yeux^  avec  ses  usages,  ses  idées,  ses  croyances,  dans 
cette  composition  si  bien  agencée  où  l'on  ne  sait  vraiment  ce  qu'on 
doit  admirer  le  plus,  de  la  franchise  du  parti,  de  l'ordonnance  et  de 
l'heureuse  proportion  des  figures,  de  la  beauté  et  de  la  simplicité  de 
leurs  attitudes,  de  l'expression  de  leurs  physionomies. 

On  quitte  à  regret  un  tel  maître  et  de  telles  œuvres,  et  l'on  se 
sent  pénétré  de  reconnaissance  pour  l'art  qui  nous  vaut  de  si  pures 
délectations.  A  ce  sentiment  de  gratitude,  qui  va  chercher  par  delà 
trois  siècles  révolus  l'auteur  de  ces  fragiles  mei'veilles,  on  associe 
involontairement  le  prince  qui,  après  en  avoir  conservé  à  la  France 
la  possession,  a  permis  d'en  répandre  les  fidèles  images,  reproduites 
dans  le  beau  volume  que  nous  signalons  à  nos  lecteurs. 

EMILE     MICHEL 


HANS  BALDUNG  GRIEN 


ET  LE  RETABLE  DE  SAINT  SÉBASTIEN 


N  1321,  parut  à  Toul  la  troisième  édi- 
tion du  traité  De  artificiali  Perspectiva, 
de  Viator,  pseudonyme  sous  lequel  se 
cachait  l'érudit  chanoine  Jean  Pèlerin 
dit  Peregrinus,  secrétaire,  on  sa  jeu- 
nesse, du  roi  Louis  XI,  et  qui  mourut  à 
un  âge  avancé,  en  1522  ou  lo23. 

Sur  le  titre  de  cette  édition,  qui 
devait  être  suivie  d'une  réimpression 
au  xvn"  siècle,  l'auteur  vante,  en  vers 
français,  divers  peintres  éminents  vi- 
vants ou  morts  :  0  bons  amis  |  ti^es- 
passcz  I  et  vi tiens  \  Grans  esperiz  j 
zeusins  \  apelliens  \  Decorans  france  \  almaigne  \  et  Italie...  Dans  la 
liste  des  artistes  allemands,  à  côté  de  l'élève  de  Durer  Schaeufelein 
(Geffelin)  et  du  fécond  mais  peu  important  peintre  suisse  Hans  Fries 
de  Fribourg,  on  ne  trouve  cité  que  le  génial  artiste  alsacien  Baldung, 
sous  son  appellation  populaire  Hans  Grûn,  que  lui  avait  méritée  sa 
prédilection  pour  le  vert  '.  Le  grandiose  maître-autel  de  la  cathédrale 


1.  V.  le  fac-similé  de  ce  traité  de  perspective,  publié  par  M.  Pelinski,  avec 
une  2Voftce  historique  et  bibliographique  sur  J.  Pèlerin  par  A.  de  Montaiglon  (Paris, 
Tross,  1860)  ;  —  Crowe  et  Cavalcaselle,  tes  anciens  peintres  flamands  (Bruxelles, 
1862-63),  t.  II,  p.  cccxxvi,  —  et  Brunet,  Manuel  du  libraire,  5»  édit.,  vol.  V,  2'  partie, 
col.  1169  et  suiv. 
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de  Fribourg  en  Brisgau,  achevé  en  1516.  venait,  en  effet,  de  rendre 
célèbre  jusqu'au  delà  des  limites  de  sa  patrie  le  nom  de  Hans  Bal- 
dung.  Sa  gloire  avait  pénétré  non  seulement  en  Lorraine  et  en 
France,  mais  encore  dans  les  Pays-Bas,  oîi,  en  1321,  Durer,  au  cours 
du  voyage  bien  connu  qu'il  y  fit,  vendit  et  donna,  en  même  temps 
que  ses  propres  estampes,  des  gravures  sur  bois  de  «  Grienhans  ».  Des 
relations  étroites  et  amicales  unirent,  en  effet,  durant  toute  leur 
existence,  le  maître  de  Nuremberg  et  l'artiste  rhénan  :  celui-ci,  dans 
sa  jeunesse  avait  travaillé  avec  ardeur  dans  l'atelier  de  Durer,  et  y 
avait  reçu  des  impressions  décisives  pour  le  développement  de  son 
talent.  Nous  avons  une  preuve  touchante  de  cette  amitié  dans  la 
boucle  de  cheveux  de  Diirer  coupée,  deux  jours  après  la  mort  de 
ce  dernier,  à  l'intention  de  Baldung,  et  qui,  à  la  suite  de  longues 
pérégrinations,  a  trouvé  un  asile  à  la  bibliothèque  de  l'Académie 
des  Beaux-Arts  de  Vienne  *.  Mais  le  monument  le  plus  important  de 
ces  relations  entre  Baldung  et  Durer  est  le  retable  de  saint  Sébas- 
tien, exécuté  en  l'année  1507,  que  nous  offrons,  reproduit  fidèlement 
pour  la  première  fois,   aux  lecteurs  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts^. 

Cet  autel  à  volets  provient  de  la  cathédrale  de  Halle-sur-la-Saal, 
que  le  cardinal  Albert  de  Brandebourg,  archevêque  de  Magdebourg  et 
électeur  de  Mayence,  Mécène  illustre,  avait  fait  construire,  de  1520 
à  1523,  à  la  place  d'une  ancienne  église  de  Dominicains  et  avait 
dédiée  à  saint  Maurice  et  à  sainte  Madeleine. 

Le  premier  de  ces  saints,  patron  de  la  ville  de  Magdebourg,  se 
trouve  figuré  sur  le  volet  d'un  second  triptyque  de  Baldung,  exécuté 
la  même  année  que  celui  de  saint  Sébastien,  comme  pendant  de 
cette  dernière  œuvre  :  L' Adoration  des  Mages,  aujourd'hui  au  Musée 
de  Berlin.  Albert  de  Brandebourg,  qui,  en  1307,  n'avait  que  dix-sept 
ans,  ne  peut  évidemment  avoir  commandé  ces  retables,  quoiqu'il 
soit  prouvé  qu'il  donna  plus  tard  des  travaux  à  l'artiste  3.   Celui-ci 


1.  V.  Chronique  des  Arts,  1873,  n°  17,  p.  1S9  ;  Le  Mirliton,  Strasbourg,  n"  du 
l^seplembre  1884,  et  la  Zeitschrift  fur  bildende  Kiinst,  Leipzig,  1874,  p.  321  et  suiv. 

2.  L'eau-forte  qui  en  a  été  publiée  dans  la  Zeitschrift  fur  bildende  Kunst  de 
1883  n'en  donne  pas  une  idée  parfaite. 

3.  Un  petit  croquis  à  la  pointe  d'argent,  provenant  du  livre  d'esquisses  de 
Baldung,  aujourd'hui  au  Cabinet  des  estampes  de  Berlin,  représente  le  cardinal  en 
buste.  On  le  reconnaît  aussi  dans  la  petite  figure  d'un  cavalier  au  fond  du  Martyre 
de  saint  Etienne,  tableau  de  Baldung  datant  de  1522,  à  la  Galerie  de  Berlin.  Enfin, 
une  Crucifixion,  par  notre  peintre,  au  palais  royal  d'Aschaffenbourg,  porte,  avec 
la  date  1516,  les  armes  de  l'archevêque  de  Magdebourg,  qui  en  fut  le  donateur. 
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exécuta  peut-être  ces  peintures  à  Nuremberg  pour  les  envoyer  en- 
suite directement  à  Halle,  en  même  temps  que  Durer  travaillait  à  ses 
côtés  pour  Wittenberg  et  l'électeur  de  Saxe.  En  revenant  de  Nurem- 
berg à  Strasbourg,  Baldung  semble  avoir  fait  halte  à  Mayence  ;  il 
n'est  donc  pas  impossible  non  plus  qu'il  ait  exécuté  là  ces  tableaux, 
et  qu'Albert  de  Brandebourg  les  ait  transportés  ensuite  à  Halle  dans 
son  église  votive.  Découverts  dans  une  dépendance  de  l'église,  il  y  a 
une  trentaine  d'années,  ils  furent  achetés  par  M.  Wilkc,  de  Halle;  de 
celui-ci  le  Musée  de  Berlin  acquit,  en  1872,  le  retable  des  Mages,  tan- 
dis que  celui  de  saint  Sébastien  passait  entre  les  mains  de  M.  Lipp- 
mann,  qui  le  céda  à  M""  Gabrielle  Przibram,  à  Vienne.  Pleine  d'un 
sentiment  artistique  des  plus  affinés,  cette  dame,  peu  avant  sa  mort 
(1893),  voulut  bien,  à  notre  demande,  faire  reproduire,  d'une  façon 
digne  de  l'original,  cette  œuvre  intéressante,  et  c'est  ainsi  que  nous 
pouvons  la  mettre  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs.  Aujourd'hui,  elle 
est,  avec  les  autres  objets  d'art  de  la  collection,  en  la  possession  de 
jyimc  Hermann  Goldschmidt,  à  Bruxelles,  héritière  de  M"°  Przibram. 
Ce  retable,  en  bois  de  tilleul,  se  compose  d'un  panneau  central 
haut  de  l'"18  et  large  de  0™78,  et  de  deux  volets  mobiles,  larges  de  0'"30 
chacun.  Le  sujet  principal  est  le  Martyre  de  saint  Sébastien.  La  com- 
position, très  touffue,  rappelle  la  manière  des  peintres  de  l'école  du 
Haut-Rhin  à  la  fin  de  l'époque  gothique  ;  c'est  aux  bords  du  Rhin  qu'est 
emprunté  probablement  le  paysage  du  fond.  Par  contre,  les  types,  le 
dessin,  les  formes  du  corps  et  les  habillements,  trahissent  l'imitation 
de  Durer,  laquelle  d'ailleurs  ne  se  manifeste  que  sous  la  forme  d'une 
influence  vivifiante,  et  non  d'une  copie  mécanique.  Une  véritable 
personnalité  se  dévoile  déjà  dans  cette  œuvre  de  jeunesse,  que  l'artiste 
n'a  pas  seulement  signée  de  son  monogramme  H  G  (Hans  Grien), 
avec  la  date  1507  (en  bas,  à  gauche,  au  premier  plan)  y 

mais  encore  de  son  propre  portrait.  C'est  lui,  en  effet,  *  junj  ■*• 
qui  se  tient  derrière  saint  Sébastien,  debout,  en  man-  ►  ^ 
teau  à  l'allemande  de  couleur  verte  par-dessus  un  pour-  '  -^  O  V" 
point  vert  et  une  culotte  rayée  de  vert  et  de  blanc,  avec  une  toque 
rouge  par-dessus  une  résille  :  une  figure  de  peintre  bon  vivant,  dans 
la  fleur  de  l'âge  viril,  venant  d'atteindre  la  trentaine.  De  fait,  en 
l'absence  de  documents  positifs,  c'est  d'après  ce  portrait  qu'on  a 
placé  approximativement  la  date  de  sa  naissance  de  147S  à  1480. 
Ses  traits  intelligents  et  sympathiques  offrent  ce  mélange  de  pro- 
fonde sensibilité,  de  compréhension  sérieuse  de  la  vie  et  d'humeur 
charmante,  qui  est  souvent  naturel  aux  Souabes.   Ses  yeux  nous 
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fixent  tranquillement  et  fermement,  tandis  qu'avec  un  geste  naïf 
de  la  main  gauche,  —  comme  Durer  dans  ses  tableaux  de  la  Fête  du 
Rosaire,  du  Martyre  des  10-000  Chrétiens  et  de  Tous  les  Saints,  — 
il  se  désigne  à  nous  comme  l'auteur  de  l'œuvre.  Neuf  années  plus 
tard,  Hans  Gricn  perpétuait  son  image  encore  une  fois,  au  dos  du 
maître-autel  de  Fribourg,  sous  forme  du  pieux  centurion  Longin, 
habillé  de  vert,  portant  une  hallebarde,  debout  auprès  de  la  croix  du 
Christ  :  malgré  la  barbe  qui  encadre  le  visage  fortement  vieilli,  au 
regard  sombre,  l'identité  de  la  physionomie  est  indiscutable.  Depuis 
le  xv°  siècle  seulement,  les  artistes  allemands  avaient  assez  con- 
science de  leur  propre  valeur  pour  se  mettre  personnellement  en 
scène  dans  leurs  œuvres,  et  se  permettaient  ainsi  d'échapper  à  l'ano- 
nymat de  l'atelier,  à  l'obscurité  discrète  dans  laquelle,  suivant  les 
usages  des  corporations  au  moyen  âge,  s'élaborait  l'œuvre  d'art.  C'est 
un  symptôme  caractéristique  de  l'ère  nouvelle,  qui,  en  même  temps 
qu'elle  mettait  davantage  en  valeur  l'individualité,  en  favorisait 
particulièrement  l'expression  artistique  :  le  portrait.  Quoiqu'il  en  ait 
fait  beaucoup  d'excellents,  Baldung  manquait  de  robjectivité  néces- 
saire pour  être  un  véritable  peintre  de  portraits  :  il  prêtait  aux  phy- 
sionomies de  ses  modèles  trop  de  ses  propres  particularités.  Mais, 
pour  cette  raison,   ses  portraits  à  lui  comptent  parmi  ses  meilleurs. 

Une  seconde  figure  fixe  notre  attention  dans  le  Martijre  de  saint 
Sébastien  :  celle  du  préfet  de  l'empereur  Dioclétien,  qui  fait  exécuter 
le  jugement.  Placé  derrière  le  premier  archer^  il  assiste  au  supplice, 
en  témoignant,  par  un  geste  de  la  main  droite,  qu'il  est  personnelle- 
ment innocent  de  l'acte  que  son  office  lui  fait  remplir.  Récemment, 
on  a^  mais  sans  fondement,  voulu  identifier  ce  personnage  avec  Conrad 
Celtes,  le  célèbre  humaniste  allemand,  poète  lauréat  de  l'empereur 
MaximilienP''.  Selon  toute  vraisemblance,  c'est  là  plutôt  le  donateur 
du  tableau,  un  parent  peut-être  du  donateur  du  retable  des  Mages, 
représenté  dans  cette  dernière  œuvre  sous  la  figure  du  roi  Gaspard. 
Baldung  nous  a  retracé  dans  toute  son  intimité,  nous  a  fait  connaître 
dans  son  existence  confortable,  solide  et  honorée,  ce  pei'sonnage  bien 
portant  et  de  bonne  humeur,  que  ses  riches  vêtements  désignent 
déjà  comme  un  patricien. 

Vis-à-vis  de  lui  et  de  l'archer  si  vivant  qui  est  au  premier  plan 
(le  caractéristique  bonnet  de  laine  blanche  que  porte  celui-ci  fait, 
encore  aujourd'hui,  partie  du  costume  national  féminin  dans  certaines 
vallées  du  Tyrol),  s'olFre  la  figure  principale  de  ce  tableau,  saint 
Sébastien.  L'art  de  la  Renaissance,  amoureux  du  nu,  a  eu  une  pré- 
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dilection  particulière  pour  ce   saint.  Mais  celui  de  Baldung,  un  bon 
bourgeois,  qui,  avec  ses  cheveux  frisés,  sa  moustache  et  ses  favoris, 

rappelle  un  type  cher  à  Schœufelein,  ne  dé- 
dommage pas  même  de  ce  manque  d'idéal 
par  une  bonne  étude  du  nu.  L'anatomie  est, 
au  contraire,  le  côté  faible  du  jeune  artiste, 
et  ce  qui  lui  sert  à  la  rendre,  c'est  plutôt  un 
instinct  d'observation  qu'une  science  posi- 
tive. L'expression  d'indifférence  placide, 
avec  laquelle  saint  Sébastien  subit  son  sup- 
plice enlève  à  la  scène  tout  son  effet. 

D'ailleurs,  toute  la  composition  manque 
d'énergie,  de  force  dramatique,  de  chaleur  ; 
elle  a  un  aspect  général  contemplatif  et 
lyrique  tout  à  fait  en  désaccord  avec  le  tem- 
pérament fougueux  que  Baldung  avait  ma- 
nifesté dès  1505  dans  les  illustrations  d'un 
livre  imprimé  à  Nuremberg,  le  «  beschlossen 
Gart  des  rosenkrantz  marie  »  et  qui  se  mon- 
trera assez  fréquemment  avec  un  pathos 
désordonné  dans  ses  ouvrages  ultérieurs. 
Quelles  impressions  saisissantes  ne  se  dé- 
gagent pas,  par  exemple,  des  deux  gravures 
sur  bois  de  1512  et  1514  (Bartsch,  36  et  37), 
où  il  a  retracé  le  martyre  du  même  saint 
Sébastien  !  Avec  quels  accents  passionnés  il 
a  su  exprimer  la  douleur  dans  ses  Pietà,  par 
exemple  dans  cette  délicate  petite  estampe 
que  nous  reproduisons  à  la  fin  de  cette 
étude*  !  Mais  dans  le  retable  qui  nous  occupe, 
c'est  dans  les  simples  et  tranquilles  figures 
de  saints  représentés  isolément  dans  un  en- 
cadrement de  paysage  sur  les  volets,  que 
l'artiste  donne  le  meilleur  de  son  talent. 
C'est  peut-être  un  jeune  diacre  de  sa  connaissance  qui  a  posé 
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Volcl  de  ^'auclic  du  IripLyquc 

de  saint  Sc-baslion  (revers), 

par  Hans  Baldung'  Grieii. 


d .  D'après  l'héliogravure  donnée  dans  le  catalogue  de  la  collection  Lanna, 
de  Prague,  par  M.  H.-W.  Singer  (t.  II,  n»  1682,  pi.  xxvii).  Le  numéro  suivant  de 
ce  catalogue  (1083,  pi.  xxvi),  une  petite  estampe  représentant  Lucrèce  se  poignar- 
dant, est  aussi  de  Baldung,  et  non  de  Brosamer,  sous  le  nom  duquel  elle  y  est 
décrite  pour  la  première  fois.  Cf.  la  gravure  sur  bois  du  maître,  Passavant,  73. 
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pour  le  saint  Etienne  qu'on  voit  à  l'intérieur  du  volet  de  gauche. 
Plongé  dans  la  lecture  de  son  bréviaire,  tenant  dans  sa  dalmatique 
noire  brochée  d'or  les  pierres,  instruments 
de  son  supplice,  le  martyr  est  représenté 
debout,  à  la  lisière  d'une  forêt.  En  1S22, 
Baldung  peignit,  pour  l'église  Saint-Etienne 
de  Mayence,  la  lapidation  du  saint;  ce  ta- 
bleau, actuellement  au  Musée  de  Berlin, 
trahit  déjà  fortement  l'influence  de  la  Re- 
naissance ;  mais  le  martyr  qui  y  est  repré- 
senté n'a  pas  le  sentiment  intime  et  la 
grâce  délicate  de  celui  de  notre  autel,  chez 
qui  se  reflète  encore  la  paix  spirituelle  du 
moyen  âge,  la  pieuse  simplicité  de  cette 
époque  pleine  de  Dieu. 

Sur  le  volet  de  droite,  Baldung  a  peint 
son  saint  favori,  saint  Christophe,  le  pro- 
tecteur populaire  contre  la  mort  subite  et 
impénitente,  souvent  glorifié  par  lui  dans 
ses  dessins  et  ses  gravures  sur  bois.  Enve- 
loppé d'un  manteau  rouge  feu  à  longs  plis, 
le  pieux  géant,  appuyé  sur  un  tronc  de  bou- 
leau, porte  l'Enfant  Jésus  sur  ses  épaules, 
à  travers  un  torrent  ;  son  bon  visage,  tanné 
par  les  embruns,  respire  l'étonnement  de 
trouver  aussi  lourd  l'Enfant  agenouillé  sur 
son  épaule,  qu'il  soutient  légèrement  de  la 
main  droite.  C'est  comme  une  figure  échap- 
pée d'une  légende  des  forêts  allemandes, 
et  cependant  tout  imprégnée  de  la  marque 
personnelle  de  ce  temps,  taillée  dans  le  cœur 
résistant  de   ce  bois   dont  étaient  faits  les 
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réformateurs  allemands.    De   telles  figures 


Volet  de  droite  du  triptyque 

de  saint  Sébastien  (revers), 

par  Hans  Baldung'  Grien. 


patriarcales  étaient  et  restèrent  la  spécialité 

de  Baldung,  et,  sauf  Durer,  aucun  artiste  allemand  ne  fut  capable 

de  rivaliser  avec  lui  sous  ce  rapport. 

Les  saintes,  peintes  à  l'extérieur  des  volets,  sont  également  des 
figures  saisies  sur  le  vif,  avec  leur  charme  rude  de  types  gothiques, 
dont  l'artiste  n'a  pas  sacrifié  la  moindre  parcelle  à  un  idéal  conven- 
tionnel de  beauté.  C'est  une  vraie  dame  d'une  ville  libre  de  la  Haute- 
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Allemagne,  mise  à  la  mode  du  jour,  que  nous  voyons  sous  les  traits 
de  sainte  ApoUonie,  sur  le  volet  de  gauche.  Sur  un  costume  bleu 
vcrdàtre,  dont  le  corsage  échancré  est  garni  de  manches  de  brocart 
boutïantes  richement  ornées  d'or  et  de  perles,  elle  porte  un  man- 
teau de  soie  rouge  coquettement  drapé,  dont  sa  main  gauche  saisit 
une  des  extrémités,  tandis  que  sa  main  droite  tient  la  pince  avec 
la  dent  qui  lui  sert  d'attribut,  seul  rappel  du  martyre  qu'elle  subit 
et  pour  lequel  sa  petite  personne  charmante  semble  peu  disposée, 
car  l'espièglerie  rit  dans  tout  son  visage,  dans  ses  yeux,  dans  les 
boucles  frisées  de  ses  blonds  cheveux  qu'orne  un  diadème. 

Moins  mondaine,  mais  moins  attrayante  aussi,  est,  vis-à-vis 
d'elle,  sainte  Dorothée.  Elle  est  vêtue  d'une  robe  de  satin  vert  pâle, 
qui  ne  dessine  pas  la  taille,  et  dont  l'échancrure,  garnie  de  brocart, 
laisse  dépasser,  au  cou,  une  blanche  gorgerette.  Avec  son  bonnet 
d'or  rejeté  très  en  arrière  et  son  front  élevé,  elle  a  l'air,  malgré  son 
frais  visage,  d'une  vieille  fille,  d'humeur  un  peu  acariâtre.  A  sa  main 
gauche  pend  une  corbeille  pleine  de  roses,  vers  laquelle  l'Enfant- 
Jésus,  debout  devant  elle,  étend  la  main.  On  sait  en  effet,  que,  tandis 
que  Dorothée  était  conduite  au  supplice,  son  tiancé,  le  gi'eftier  Théo- 
phile, lui  promit  de  se  faire  chrétien,  si  elle  lui  envoyait  des  roses 
de  son  fiancé  céleste.  Lorsqu'elle  eut  subi  le  martyre,  l'Enfant  Jésus 
apparut  à  Théophile  avec  une  corbeille  pleine  de  roses,  malgré  la 
saison  d'hiver  où  l'on  se  trouvait.  Là-dessus,  Théophile  se  convertit, 
et  sainte  Dorothée  devint  la  patronne  des  greffiers  et  autres  per- 
sonnes de  profession  similaire,  soit  laïques,  soit  ecclésiastiques. 
Baldung  a  représenté  celte  légende  dans  un  tableau  plein  de  poésie, 
qui  est  aujourd'hui  une  des  perles  du  Musée  de  Prague.  Daté  1316, 
il  porte  toutes  les  caractéristiques  de  la  période  oîi  le  maître  était 
dans  la  plénitude  de  son  talent. 

Notre  retable,  au  contraire,  et  son  pendant  du  Musée  de  Berlin 
furent  exécutés  par  Baldung  à  la  fin  de  ses  années  d'études  à  Nurem- 
berg, au  moment  où  il  acquérait,  pour  ainsi  dire  sa  puberté  artis- 
tique. S'il  n'y  révèle  pas  encore  complètement  l'énergie  et  les 
tendances  personnelles  de  son  talent,  par  contre  le  charme  de  l'ado- 
lescence, de  l'effort  vers  la  perfection,  s'exhale  de  ces  œuvres  comme 
un  souffle  printanier.  Les  formes  douces  et  gracieuses,  si  diffén  ntes 
de  la  rudesse  vigoureuse  que  le  maître  montrera  plus  tard,  sont 
pleinement  en  harmonie  avec  la  tenue  tranquille  de  la  composition. 
Les  figures  caractéristiques  de  cette  période  de  début  sont,  avant  tout, 
des  personnages  de  proportions  trapues,  de  taille  moyenne,  à  jambes 
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trop  courtes  et  trop  faibles,  qui  s'appuient  sur  le  sol  en  fléchissant  les 
genoux  ou  semblent  s'y  enfoncer.  Peu  d'années  plus  tard,  dans  la 
Pietà,  de  1542,  qui  se  trouve  à  la  National  Gallery  de  Londres,  ou 
dans  L'Homme  de  douleurs,  de  1313,  que  renferme  une  collection 
particulière  de  Carlsrulie,  Baldung  traite  déjà  l'anatomie  d'une  façon 
bien  supérieure.  Mais  dans  les  panneaux  qui  nous  occupent,  les  pro- 
portions sont  encore  souvent  violées,  et  les  membres  sont  cachés  de 
préférence  sous  des  draperies  raides,  plissées  menu  et  confuses.  Seules, 
les  parties  oii  son  observation  a  pu  s'exercer,  les  tètes  et  les  mains, 
sont  excellemment  interprétées.  Dans  ses  fêtes,  admirablement  mo- 
delées, il  faut  remarquer  le  développement  extraordinaire  donné, 
comme  ille  fait  toujours,  à  la  «  fosse  naviculaire  »  de  l'oreille.  Chez 
saintChristophe,  le  second  archer  et  le  spectateur  placéderricre  celui- 
ci  dans  le  panneau  central,  on  remarque  aussi  une  légère  ouverture  de 
la  bouché,  laissant  dépasser  le  bout  de  la  langue.  Les  mains  sont  tout 
à  fait  achevées  et  vivantes  ;  qu'on  examine,  par  exemple,  la  main 
gauche  si  éloquente  de  saint  Efienne  !  Les  ongles,  les  veines,  les  join- 
tures, les  rides  de  la  peau,  en  général  tous  les  objets  saillants,  les  plis 
et  les  bords  des  étoffes,  sont  mis  en  relief  par  un  vif  éclairage,  méthode 
dont  l'artiste  s'est  servi  également  dans  le  rendu  des  cheveux.  Sur  un 
léger  frottis  préparatoire,  il  ne  pose  que  quelques  traits,  nettement 
tracés,  clairs  ou  sombres,  qui  marquent  les  saillies  lumineuses  et  le 
modelé  des  masses.  Cette  façon  de  procéder,  que  Baldung  a  poussée 
jusqu'à  la  virtuosité  dans  la  Tète  d'apâlre  du  Musée  de  Berlin,  est  émi- 
nemment picturale,  quoiqu'elle  dérive  directement  de  la  magistrale 
technique  en  clair-obscur  de  ses  dessins  et  de  ses  gravures  sur  bois. 

Une  impression  pittoresque  se  dégage,  d'ailleurs,  de  ces  tableaux, 
par  opposition  à  la  facture  plus  accusée,  souvent  dure  et  d'un  lourd 
coloris,  de  la  plupart  des  peintures  ultérieures  de  Baldung.  La  couleur 
est  étalée  en  couche  légère  et  fluide  ,  bien  fondue  ;  l'incarnat  des 
visages  masculins  est  souvent  d'un  rouge  brun  éclatant.  La  végéta- 
tion est  traitée  avec  un  soin  extrême  :  dans  la  prairie  qui  forme  le 
premier  plan  dans  le  panneau  central,  on  peut  compter  les  brins 
d'herbe,  et  les  muguets,  les  plantains^  les  pousses  de  fraisiers  sont 
retracés  avec  une  exactitude  de  botaniste. 

Cet  amour  réaliste  de  la  nature,  cette  prédilection  pour  les 
détails,  qui,  d'ordinaire,  sont  attribués  à  l'influence  de  l'école 
flamande  et  du  style  de  miniature  des  van  Eyck,  sont  généralement 
propres  à  la  peinture  de  la  Haute-Allemagne  à  la  fin  du  moyen 
âge.  Ils  amènent  Baldung,  dans  notre  tableau,  à  copier,  de  façon  à 
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s'y  mépi'endre,  une  mouche  posée  sur  le  mollet  du  premier  archer. 
La  feuillée  du  petit  bois,  au  second  plan,  est,  par  contre,  d'une  facture 
bien  plus  large.  Dans  l'arrière-plan,  moins  achevé,  le  peintre  se 
contente  de  rendre  l'aspect  général  du  paysage,  lequel  nous  donne 
l'impression  d'une  peinture  sincère  d'après  nature.  C'est  une  vue 
ravissante  que  celle  de  ce  fleuve  aux  délicats  tons  d'or  atténués, 
qu'animent  des  bateaux  à  voiles  et  qui  baigne  une  petite  ville  abritée 
au  pied  de  deux  hauts  rochers,  sous  un  ciel  d'été  bleu  d'argent 
traversé  de  nuages  oiageux. 

Tout  le  tableau,  dans  sa  fraîcheur  fleurie  et  son  beau  coloris,  est 
en  harmonie  avec  la  teinte  lumineuse  de  ce  paysage  d'été  commen- 
çant. Mais  c'est  surtout  dans  les  gais  costumes  bigarrés,  de  brocart, 
de  damas,  d'étoffes  aux  couleurs  changeanles.  que  le  peintre  pouvait 
étaler  toute  la  richesse  de  sa  palette. 

La  note  générale  du  panneau  central  est  le  vert  émeraude 
lumineux  et  transparent  dont  l'artiste  est  vêtu,  et  qui  se  retrouve, 
avec  des  variantes,  dans  la  verdure  des  feuillages  et  du  gazon.  Dans 
Y  Adoration  des  Mages  du  Musée  de  Berlin,  c'est  aussi  cette  couleur, 
scintillant  d'un  éclat  d'émail,  qui  joue  le  rôle  principal.  Un  bleu  ver- 
dàtre,  souvent  employé,  un  carmin  foncé  et  un  jaune  pâle,  lui  sont 
adjoints.  Ce  n'était  pas  une  mince  difficulté  d'unir  dans  un  seul  effet 
d'harmonie  cette  magnificence  de  couleurs,  encore  aujourd'hui 
intacte,  et  d'obtenir  un  ton  général  satisfaisant  sans  indication  des 
valeurs.  Avec  la  témérité  ingénue  de  son  coloris,  le  tableau  donne 
l'impression  d'un  ancien  vitrail,  auquel  manquent  seulement  les 
sertissures  de  plomb,  les  meneaux  de  pierre  et  les  armatures  de 
fer.  Et  il  faut  tenir  compte,  en  effet,  du  voisinage  des  vitraux  aux 
couleurs  éclatantes,  des  rolablcs  sculptés  étincelants  d'or  dans  la 
pénombre  des  églises  gothiques,  pour  juger  parfaitement  de  l'effet 
qu'il  produisait  à  son  emplacement  primitif,  pour  apprécier  avec 
justesse  le  goût  du  temps  et  de  l'artiste  sous  le  rapport  du  coloris. 
Car  on  sait  que  les  œuvres  d'art  doivent  être  vues  et  jugées  dans 
les  conditions  pour  lesquelles  elles  ont  été  exécutées. 

Mais  elles  doivent  l'être  aussi  par  rapport  aux  temps  et  aux 
circonstances  de  leur  création.  La  date  1.507  est  la  plus  éloignée  que 
nous  rencontrions  sur  les  tableaux  de  Baldung.  C'est  une  raison 
suffisante  pour  que  nous  étudiions  un  moment  les  deux  retables 
au  point  de  vue  de  leur  signification  dans  sa  carrière  artistique. 

Né  entre  1473  et  1480,  dans  le  village  de  Weyersheim  «  am  hohen 
Thurm  »,  près  de  Strasbourg,  Baldung  fut  élevé  dans  les  traditions 
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de  l'école  rhénane  de  Martin  Schongauer,  le  grand  quatlrocenliste  de 
Colmar  (mort  en  1491).  Mais  Durer  étant  venu  de  Colmar  et  de  Bàlc 
à  Strasbourg  en  149i,  au  cours  de  son  voyage  d'études,  Baldung  put 
y  faire  facilement  sa  connaissance.  Ces  relations  le  poussèrent,  au 
commencement  du  xvi"  siècle,  à  aller  travailler  dans  l'atelier  de  son 
ami,  à  Nuremberg,  alors  la  capitale  artistique  de  l'Allemagne.  Deux 
dessins  à  la  plume  de  Baldung,  représentant  une  Madone  et  Saint 
Bnrthélemij  et  datant  de  1504,  au  Musée  de  Bàle,  ont  été  cerlainement 
exécutés  déjà  à  Nuremberg,  près  de  Diirer.  Baldung  semble  y  avoir  eu 
des  rapports  plus  étroits  avec  un  autre  artiste  de  la  suite  de  Durer, 
un  collègue  d'atelier  à  peu  près  du  même  âge,  Hans  Sucss  von 
Kulmbach.  Celui-ci  avait  étudié  chez  Jacopo  de'  Barbarj,  le  «  Maître 
au  caducée  »,  qui  était  venu,  de  loOOà  l.oOi,  résider  à  Nuremberg, 
comme  peintre  de  l'empereur  Maximilien.  Baldung,  en  passant, 
adopta,  par  l'intermédiaire  de  Kulmbach,  quelques  particularités  de 
cet  intéressant  artiste  mi-allemand,  mi-italien,  son  coloris  clair, 
délicat,  appris  chez  les  maîtres  vénitiens,  les  formes  souples  et  gra- 
cieuses de  ses  personnages,  cette  singularité  de  la  bouche  demi- 
ouverte  qui  donnait  à  la  plupart  de  ses  tètes  une  expression  senti- 
mentale. La  parenté  entre  les  œuvres  de  jeunesse  de  Baldung  et  de 
celles  de  Kulmbach  est  d'ailleurs  si  considérable,  qu'elle  a  occasionné 
souvent  des  confusions.  Dans  les  nombreuses  gravures  sur  bois  qu'ils 
fournirent  ensemble  avec  Schœufelein  pour  le  «  beschlossen  Gart  des 
rosenJcrantz  inarie  »  dudocteurPinder  (Nuremberg,  1505),  il  n'est  pas 
toujours  facile  de  distinguer  la  main  de  l'un  de  celle  de  l'autre.  Bien 
des  dessins  de  Kulmbach,  même  d'une  date  postérieure,  portent  le 
nom  de  Baldung.  Et  enfin,  on  ne  sait  auquel  des  deux  attribuer  une 
remarquable  peinture  de  l'atelier  de  Durer,  le  tableau  votif  du  cha- 
noine Mathias  von  Gulpen  à  l'église  Saint-Gumbert,  à  Ansbach, 
l'ancienne  résidence  franconienne  des  HohenzoUern.  Dans  les  ma- 
nuscrits de  Durer  conservés  au  British  Muséum  existe  la  note  de 
la  commande  avec  l'indication  du  sujet  du  tableau,  et  une  rapide 
exquisse  à  la  plume  de  Durer,  au  Cabinet  de  Berlin,  retrace  la  compo- 
sition '  ;  mais  c'est  à  ses  apprentis  certainement  que  le  maître  a  laissé 

1.  Cf.  W.-M.  Conway,  Literary  rcmains  of  Alh.  Durer,  Cambridge,  1889,  p. 
274;  Cti.  Ephrussi,  Albert  Diirer  et  ses  dessins,  Paris,  1881,  p.  160,  et  Lippmann, 
Zeichnungen  von  A.  Diirer,  I,  planche  28.  La  notice  de  commande  conservée  à 
Londres  est  placée,  pour  des  raisons  épigrapliiques,  en  1312-1513  par  Lange  et 
Fuhse  [Diircrs  schriftUcher  Nachiass,  Hal!e,  1893,  p.  293);  mais  le  caractère  ar- 
chaïque du  style  de  la  peinture  contredit  celte  assertion.  V.  la  reproduction  dans 
A.  Schricker,  Trésors  d'art  en  Alsace-Lorraine,  Strasbourg,  1896,  pi.  S3. 
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le  soin  de  l'exécution  picturale.  Le  Christ  y  est  représenté  dans  le 
pressoir  symbolique  que  tourne  Dieu  le  Père.  Le  Sauveur  meurtri  est 
soutenu  d'un  côté  par  la  Mère  de  douleurs  et  de  l'autre  par  quatre 
anges  planant.  Le  sang  qui  coule  de  son  corps  se  transforme,  au  sortir 
de  la  cuve  mystique,  en  hosties  que  saint  Pierre,  agenouillé  aubas^  en 
ornements  pontificaux,  recueille  dans  un  calice  pour  les  distribuer 
à  la  chrétienté;  vis-à-vis  de  lui,  en  vêtements  de  chœur,  et  dans 
l'attitude  de  l'adoration,  se  voit  le  donateur.  Cette  curieuse  allégorie 
tirée  du  prophète  Isaïe ',  tâchait  ainsi  de  rendre  sensible  aux  yeux 
du  peuple  le  miracle  de  la  transsubstantiation,  et  était  un  des 
thèmes  favoris  de  l'art  religieux  du  moyen  âge-.  La  facture  du 
tableau,  les  banderoles  qui  entourent  les  personnages,  les  nimbes 
ronds,  le  fond  d'or  gaufré,  la  façon  dont  le  panneau  de  bois  est 
recouvert  d'une  toile  enduite  de  plâtre,  témoignent  égaleinent  d'une 
exécution  archaïque.  Mais  le  dessin  et  la  peinture  rendéntce  tableau 
(malheureusement  très  endommagé  par  une  restauration  niodérne) 
très  parent  du  retable  de  saint  Sébastien,  de  Baldung.  La  grise  tête 
d'aïeul  de  saint  Pierre  rappelle  le  saint  Christophe  de  notre  trip- 
tyque, et  le  fm  profil  du  donateur  fait  penser  au  saint  Etienne..  Les 
anges  du  Christ  au  pressoir  sont  des  figures  sœurs  de  celle  de  .l'Enfant 
Jésus  que  porte  saint  Christophe.  Toutefois,  par  sa  comjiositiôn,  par 
le  type  de  Mater  Dolorosa  spécial  à  Durer,  que  nous  retrouvons  avec 
peu  de  changements  dans  un  tableau  de  son  école,  daté  lol5,  à  là 
Pinacothèque  de  Munich  (n''250),  par  la  tête  de  Dieu  le  Père',  tout 
à  fait  dans  le  style  de  Kulmbach,  ce  panneau  se  relie  plus  étroitement 
à  l'atelier  de  Durer .  11  nous  apparaît  comme  un  prédécesseur  du  trip^ 
tyque  de  saint  Sébastien,  et  nous  nous  demandons  si  ce  n'est  pas  ici 
une  œuvre  exécutée  de  concert  par  Baldung  et  Kulmbach.  Dans  tous 
les  cas,  il  remonte  aux  premières  années  du  séjour  de  Baldung  à 
Nuremberg,  lorsque  celui-ci  cherchait  à  se  rapprocher  le  plus  pos- 
sible de  Durer,  et  que  le  savoir-faire  supérieur  de  Kulmbach  lui  en 
imposait  encore.  Mais,  tandis  que  Hans  Suess  marchait  à  la  suite  de 
Dlirer  et  exécutait,  en  1313  encore,  d'après  un  croquis  du  maître, 
son  œuvre  principale,  r«  autel  Tucher  »,  à  Saint-Sébald  de  Nurem- 
berg, Baldung  n'a  plus  jamais  travaillé  sur  une  donnée  de  Durer.  Le 
retable  de  saint  Sébastien  et  celui  des  Rois  Mages  sont  des  concep- 

1.  Cap.  63. 

2.  Cf.  Lasteyrie,  Gazette  archéologique,  X,  25;  W.-L.  Sctireiber,  Manuel  de 
l'amateur  de  la  gravure  sur  bois,  t.  I,  Berlin,  1891,  p.  241,  et  Christliches  Kitnst- 
blatt,  Stuttgart,  1887,  p.  10. 
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tions  absolument  originales.  Baldung  semble  avoir  voulu  proclamer 
son  droit  d'auteur  par  une  libre  réplique  de  la  composition  de  l'Ado- 
ration des  Mages  dans  la  charmante  lettre  ornée,  tirée  du  livre  de 
prières  «  Der  seelen  Paradisz  »  (Strasbourg,  M.  Schûrer,  ISIO)',  que 
nous  reproduisons  en  lettre  initiale. 

Cette  petite  gravure  sur  bois  nous  rappelle,  en  même  temps,  le 
domaine  dans  lequel  s'épanouissait  le  plus  vigoureusement  la  vaste 
activité  artistique  de  Baldung  et  nous  donne  une  idée  de  ses  tra- 
vaux graphiques.  Bien  mieux  que  la  peinture,  r«  art  imprimé  »  nour- 
rissait alors  son  homme  dans  les  pays  allemands.  C'est  ainsi  qu'il  ne 
fut  pas  loisible  à  Baldung  d'amener  à  un  parfait  développement  le 
talent  de  coloriste  qui  avait  donné  de  si  belles  promesses  dans  ses 
œuvres  de  début.  Ce  n'est  pas  comme  peintre,  mais  comme  dessina- 
teur de  gravures  sur  bois,  comme  illustrateur,  qu'il  dut,  à  son  retour 
de  Nuremberg,  chercher  le  succès  à  Strasbourg,  et  c'est  d'abord 
dans  ce  genre  qu'il  trouva  son  style  personnel.  Et  ce  n'est  pas  dans 
ses  peintures,  mais  dans  ses  gravures  sur  bois  et  ses  dessins  qu'on 
apprend  à  connaître  entièrement  l'immense  force  créatrice  et  la 
débordante  richesse  d'imagination  de  maître  <<  Grienhans  ». 

ROBERT     STIASSNY 


1.  Rééditée  dans  les  Poggii  florentini  oratoris  opéra  (Argentinœ,  Schott,  1513), 
ouvrage  pour  lequel  Baldung  dessina  encore  deux  lettres  ornées,  d'un  second 
alphabet,  en  caractères  romains,  de  même  restées  inconnues  jusqu'ici.  Une  petite 
gravure  sur  bois  de  Baldung  dans  yHortuhis  anime  (Argentina?,  Flach,  Ibll)  donne 
une  variante  ^e-VAdoraiion des^Magcs^,  en  sens  inverse  de  notre  lettre  initiale. 
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II 


Il  faut  se  garder  de  croire  à  la  similitude  des  tempéraments 
chez  Edmond  et  Jules  de  Goncourt  ;  tout  en  recevant  du  monde 
extérieur  des  impressions  identiques,  les  deux  frères  différaient 
autant  par  l'humeur  que  par  le  dehors.  «  L'un  était  le  sourire  de 
l'autre  »,  écrit  joliment  Théophile  Gautier,  et,  parmi  leurs  contem- 
porains, plusieurs  se  sont  fait  un  jeu,  comme  Sainte-Beuve,  d'oppo- 
ser à  la  gravité  mélancolique  de  l'aîné  l'enjouement  du  cadet,  peu 
contemplatif,  mieux  préparé  pour  l'action. 

L'abondance  des  dons,  par  oîi  Jules  de  Goncourt  réussissait  dans 
les  tâches  les  plus  diverses,  assurait  l'aboutissement  de  son  effort 
d'artiste  ;  d'autre  part,  la  vocation  impérieuse  ne  laissa  jamais  chômer 
chez  lui  la  culture  de  l'aquarelle,  de  l'eau-forfe  ;  pour  suspendre 
l'achèvement  de  la  planche  qui  clôt  son  œuvre,  il  fallut  l'entrave  du 
mal  dont  il  devait  mourir  ;  et,  lors  presque  de  la  séparation,  durant 

1,  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  t.  XVII,  p.  139, 
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la  dernière  veille  de  la  lente  agonie,  douloureusement  Edmond  de 
Goncourt  s'interroge  et  s'écrie  :  «  A  cette  heure,  je  maudis  la  littéra- 
ture. Peut-être  sans  moi  se  serait-il  fait  peintre,  et,  doué  comme  il 
l'était,  il  aurait  fait  son  nom,  sans  s'arracher  la  cervelle...'  » 

A  ne  le  juger  que  d'après  les  résultats  acquis,  en  oubliant  la 
suprématie  de  l'écrivain,  pour  ne  considérer  que  les  créations 
de  l'artiste,  Jules  de  Goncourt  prend  rang  à  la  suite  des  petits 
maîtres  qui  relient,  vers  le  milieu  du  siècle,  le  naturalisme  naissant 
à  l'école  de  1830.  Pendant  les  «  courses  gothiques  »  entreprises  à 
pied  avec  son  frère,  il  se  soucie  d'abord  de  reproduire  les  vestiges 
du  passé  et  d'exalter,  à  sa  façon,  l'art  du  moyen  âge  que  le  roman- 
tisme vient  de  découvrir  et  de  remettre  en  honneur.  Avec  quelle 
fièvre  il  se  dépense,  nous  le  savons,  d'après  le  détail  de  cette 
journée  :  «  5/  septembre  i8i9.  De  Bourg  à  Màcon.  —  Dessin  à  la 
paroisse  de  huit  heures  à  midi.  —  Café  chez  le  cabaretier  voisin.  — 
Dessin  à  l'église  de  Brou,  de  une  heure  et  demie  à  cinq  heures  et 
demie.  —  Départ  à  six  heures  pour  Màcon,  au  pas  de  course.  Dîné 
en  route  de  deux  brioches...  »  A  Màcon,  une  vieille  maison  de  bois 
sculpté  l'arrête  ;  il  la  copie  à  l'aquarelle,  animant  et  datant  son 
image  par  la  plus  amusante  figuration  ;  sur  l'album,  avec  les  monu- 
ments anciens,  alternent  bientôt  les  paysages,  —  sites  des  bords  de  la 
Saône,  cabanes  dans  la  Camargue,  —  et  de  la  réunion  de  ces  notes 
on  dirait  une  illustration  préparée  pour  les  Voyages  fameux  du 
baron  Taylor  et  de  Charles  Nodier.  La  manière  de  Jules  de  Goncourt 
s'apparente  alors  à  celle  d'Hervier;  elle  s'en  rapproche  par  la  recher- 
che de  vérité  pittoresque,  par  la  volonté  de  caractérisation,  par  l'amour 
du  populaire,  de  la  rue,  et  aussi  par  l'aptitude  à  piger  le  motif  et  à 
lui  donner  du  style  ;  le  métier  est  libre,  rapide,  hardiment  simplifica- 
teur ;  pour  l'harmonie  générale,  cherchée  dans  les  gammes  ambrées, 
elle  préconise  «  l'éloquence  des  tons  sales  ». 

Une  fois  la  Méditerranée  traversée,  l'imagination  paraît  plutôt 
hantée  par  les  ressouvenirs  d'un  autre  peintre  aimé,  Decamps.  Dans 
les  gouaches  d'Orient,  qui  atteignent  parfois  à  la  consistance  d'aspect 
de  la  peinture  à  l'huile,  les  rutilances  contrastent  avec  les  ombres, 
«  le  surchauffé  des  murailles  s'oppose  violemment  à  l'outrance  des 
ciels  ».  Il  faut  apprendre  des  Lettres  de  Jules  de  Goncourt  la  joie 
trouvée  à  parcourir  Alger  «  le  crayon  et  le  pinceau  à  la  main  »  ;  «  deux 
villes  seules  existent,  écrit-il  :  Paris,  la  ville  de  tout  le  monde,  et 
Alger,  la  ville  des  artistes  »  ;  pour  cet  amoureux  de  la  couleur  locale, 
c'est  une  ivresse  de  mouvement,  de  nuances,  de  lumière,  un  enthou- 
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siasme,  un  ravissement,  une  fascination  qui  suggéreront  à  Jules  de 
Goncourt,  comme  vingt  ans  après  à  Henri  Regnault,  le  projet  de  ne 
plus  quitter  cette  patrie  d'élection,  de  vivre  définitivement  sur  la 
terre  africaine. 

Cependant  le  rêve  caressé  ne  se  réalise  point  ;  au  voyage  d'Al- 
gérie succède,  l'année  suivante  (1850),  une  excursion  en  Belgique. 
Jules  de  Goncourt  en  rapporte  une  Vue  intérieure  du  Palais  de  justice 
à  Liège,  des  silhouettes  de  gamins  dans  le  goût  d'Henry  Monnier, 
puis  \q  Pont  de  Bruges,  une  aquarelle  jugée  essentielle,  lorsqu'on  la 
vit  à  l'Exposition  centennale,  en  1889;  elle,  provoque  le  parallèle 
avec  Bonington  ;  elle  montre,  chez  Jules  de.Gpncôurt,  la  faculté  de 
varier,  de  graduer  la  lumière  selon  les  cliriiats,  et  le.pouvoir  d'évo- 
quer victorieusement,  après  l'Orient'  étincelant  de  diaprures,  les 
tristes  Flandres  grises  et  embrumées.  On  trouve  dès  témoignages 
aussi  heureux  de  ces  recherches  d'ambiance  dans  une  série  de  ma- 
rines exécutées,  vers  la  même  époque,  à  Trouville  et  à  Sainte-Adresse; 
mais  où  éclate  le  mieux  le  talent  du  peintre,  oii  il  donne  sa  pleine 
mesure,  c'est  à  coup  sûr  dans  le  livret  des  notes  d'Italie. 

Dès  1851,  c'est  devenu  une  habitude  pour  les  Goncourt  de  con- 
signer quotidiennement  les  sensations  éprouvées  au.  contact  des 
êtres  et  des  choses,  et  il  ne  leur  arriva  d'être  infidèles  à  leur  mémo- 
rial qu'un  semestre  durant,  de  novembre  1855  à,  mai  1856.  Le 
séjour  en  Italie  remplit  cet  intervalle  ;  quant  aux  impressions  trans- 
alpines, transcrites  en  dehors  du  Journal,  elles  ont  été.  assez  abon- 
dantes pour  fournir  la  matière  d'un  entier  volume  '  ;  l'attrait  de  son 
originalité  est  attribuable  à  la  fraîcheur  d'imagination  des  auteurs 
—  Edmond  atteint  à  peine  sa  trente-troisième  année,  Jules  n'a  pas 
vingt-cinq  ans  ;  —  il  vient  aussi  de  l'acuité  des  facultés  observa- 
trices et  de  la  curiosité  toujours  et  sur  tous  sujets  en  éveil.  Les 
deux  frères  n'isolent  pas  le  présent  du  passé,  la  créature  du  milieu, 
l'art  de  la  vie  ;  ils  interrogent  le  costume  et  le  mobilier,  puisent 
leurs  informations  auprès  de  la  cour  et  du  peuple,  promènent  leur 
enquête  du  théâtre  dans  les  salons,  des  musées  dans  la  rue.  Comme 
au  temps  de  leur  tour  de  France,  ils  se  sont  munis  d'un  carnet  de 
route,  «un  carnet  de  papeterie  primitive,  relié  en  parchemin  blanc», 
et  de  nouveau  la  fine  écriture  du  manuscrit  s'entremêle  de  croquis 
et  d'aquarelles,  dus  cette  fois  à  Jules  seul.  Mais  il  y  a  loin  du  débu- 

1.  L'Italie  d'hier,  \  vol.  iii-18  illustré,  Charpentier  et  Fasquelle,  1894.  — 
Une  édition  de  lu.xe  (de  format  in-8°)  avec  reproductions  en  couleurs,  a  paru  la 
même  année  chez  Conquet. 
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tant  de  1849  au  praticien  de  18So  ;  les  maîtres  du  xvni'=  siècle,  dans 
le  commerce  desquels  il  a  grandi,  paraissent  lui  avoir  révélé  l'énigme 
de  sa  personnalité  ;  la  période  est  passée  des  influences  et  des  écoles. 
Si  sommaires,  si  jplfh  que  soient  les  croquis  d'après  la  Lampe  de 


y  %. 


PULCI>'EI,LA    DU    THEATRE    SAN    CARLIXO,    A    NAPLES 
1)  après  une  aquarelle  (le  Jules  de  Concourt 


Galilée,  d'après  les  To)xhères  du  palais  Strozzi  et  les  Tritons  du  jardin 
Boboli,  la  justesse  des  indications  n'en  accuse  pas  moins  le  savoir 
et  la  verve  du  dessinateur  libre  de  reproduire  à  sa  guise  l'amuse- 
ment de  ses  yeux. 

La  technique  du  peintre  s'est  plus  encore  modifiée,  simplifiée. 
Jusqu'ici  Jules  de  Concourt  ne  s'était  pas  tenu  en  garde  contre  le  danger 
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des  moyens  compliqués  et  des  cimines  savantes;  ses  aquarelles,  très 
tripotées,  avaient  admis  le  recours  au  crayon  lithographique  et  toléré 
môme  les  reprises,  les  égratignures  du  grattoir  ;  la  hâte  du  voyage, 
la  nécessité  du  fa  presto  abolit  l'artifice  de  ces  opérations  laborieuses 
pour  laisser  paraître  affinés,  délicatisés ,  les  dons  du  coloriste.  Le  pro- 
grès réside  dans  la  légèreté  expéditive  de  la  touche,  dans  le  renon- 
cement à  l'effet  brutal  obtenu  par  des  repoussoirs  violents;  un  seul 
souci  prédomine,  celui  de  l'enveloppe  diaphane  et  de  la  nuance  douce, 
exquise  au  regard.  La  cendre  des  gris  s'avive  de  réveillons  de  corail 
dans  le  prestigieux  portrait  d'une  Femme  en  travesti  d'après  Longhi; 
les  effigies  quasi  caricaturales  des  Stenterello^  aux  costumes  bigarrés 
et  loqueteux,  n'atteignent  pas  à  un  agrément  d'aspect  moins  piquant. 
Jules  de  Concourt  trouve  des  tons  de  matières  précieuses  pour  ren- 
dre, avec  le  passé  du  temps,  les  vieux  édifices  d'Italie,  la  loggia  de 
Brescia,  les  palais  de  Venise  et  de  Bologne,  dorés  et  roses  sous  le  ciel 
bleu  ;  à  Vérone,  à  la  Pidzza  delVEvbe  où  grouille  une  foule  lillipu- 
tienne, les  fresques  à  demi  effacées  transparaissent,  avec  le  vague 
du  rêve,  sur  les  murs  rouges  des  anciennes  maisons;  la  blancheur 
ensoleillée  d'une  villa  de  Florence  éclate  comme  une  perle  dans  un 
écrin  d'azur,  —  et,  à  mesure  que  les  feuillets  tournent,  le  charme, 
l'étonnante  A'ie  de  ces  instantanés  fait  doucement  refluer  la  pensée, 
en  deçà  du  siècle,  vers  Gabriel  de  Saint-Aubin. 

A  quoi  bon,  d'ailleurs,  s'essayer  à  donner  l'idée  de  telles  images 
puisque  leur  description  forme  le  texte  de  Vltalie  d'hier!  Elles  cons- 
tituent, au  dire  d'Edmond  de  Concourt,  «  un  double  »  plastique  de  la 
peinture  littéraire,  une  illustration  destinée  à  faire  parler  à  la  mé- 
moire les  souvenirs  écrits.  Et  désormais,  sauf  de  bien  rares  aven- 
tures'-^ l'aquarelliste  n'interviendra  plus  que  pour  prêter  aide  au 
romancier,  pour  lui  fournir  le  secours,  l'appoint  désirable  d'une 
documentation  dessinée,  enluminée.  Si  Jules  de  Concourt  rude  rue 
Clocheperce,  c'est  avec  l'intention  d'y  prendre  une  étude  «  pour  un 
livre  projeté  «  ;  le  Portrait  de  jeune  fille,  tracé  le  19  septembre  1859, 
doit  servir  à  mieux  incarner  le  type,  la  physionomie,  les  allures  de 

1.  «  SLenterello  n'est  pas  un  type,  mais  un  homme  :  il  est  le  gros  boii  sens 
et  l'opinion  publique  de  la  foire,  sous  le  faciès  d'un  rustre  indépendant,  dont  la 
voix  roule  des  éclats  paplilagoniens  et  les  gros  mots  salés  d'un  carnaval  aristo- 
plianesque.  Stentercllo  représente  la  liberté  du  dire  et  du  rire  réfugiée  sur  les 
tréteaux...  »  {L'Italie  d'hier,  p.  80.) 

2.  Nous  songeons,  en  cet  instant,  à  l'aquarelle  exécutée  d'après  la  salle  à 
manger  de  l'appartement  des  Goncpurt,  rue  Saint-Georges, 
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Renée  Maiiperw  ;  en{in  la  fosse  commune  où  repose  Germinie  Lacer- 
teux,  au  cimetière  Montmartre,  est  le  thème  d'une  gouache  drama- 
tique que  conserve  aujourd'hui  le  théâtre  de  l'Odéon'. 

La  défaveur  de  l'aquarelle  s'explique  par  la  rivalité  triomphante 
d'un  aulre  art.  Jules  de  Goncourt  est  possédé  par  la  passion  de  l'eau- 
forte;  elle  le  conquiert  sans  retour  et  nul  procédé  vraiment  ne 
pouvait  mieux  satisfaire  son  avidité  d'émotions.  Lui-même  a  dévoilé, 
avec  la  lucidité  dun  initié,  le  troublant  mystère  de  cette  alchimie, 
la  joie  de  la  taille,  les  surprises  de  la  morsure,  l'anxiété  du  tirage-. 
Son  début  d'aquafortiste  remonte  à  1839;  le  17  février,  le  voici  fai- 
sant le  guet  devant  les  presses,  avec  la  perplexité  inquiète  «  d'un 
père  qui  attend  un  héritier  ou  rien».  »  C'est,  lit-on  dans  le  Journal,  ma 
première  eau-forte  que  je  fais  tirer  chez  Delàtre  :  le  Portrait  d'Au- 
gustin de  Saint-Aubin.  Particularité  étrange,  rien  ne  nous  a  pris  dans 
la  vie  comme  ces  choses  :  autrefois  le  dessin,  aujourd'hui  l'eau-forte. 
Jamais  les  travaux  de  l'imagination  n'ont  eu  pour  nous  cet  empoigne- 
ment,  qui  fait  absolument  oublier  non  seulement  les  heures,  mais 
encore  les  ennuis  et  tout  au  monde.  On  est  de  grands  jours  à  vivre 
entièrement  là-dedans;  on  cherche  une  taille  comme  on  ne  cherche 
pas  une  épithète  ;  on  poursuit  un  effet  de  griffonnis  comme  on  ne 
poursuit  pas  un  tour  de  phrase.  Jamais  peut-èti-e,  en  aucune  situa- 
tion de  notre  vie,  autant  de  désir,  d'impatience,  de  fureur  d'être 
au  lendemain,  à  la  réussite  ou  à  la  catastrophe  du  tirage...  » 

Jules  de  Goncourt  délaisse  tout  pour  suivre  la  vocation  qui  le 
presse  et,  à  la  fin  de  mars  1839,  il  n'a  pas  signé  moins  de  quinze 
planches.  Son  enthousiasme  est  soutenu,  excité  par  le  succès  des  ré- 
sultats immédiats.  Le  moment  est  bien  celui  oîi  l'artiste,  en  pleine 
force,  doit  bénéficier  de  son  acquis;  de  plus,  la  particulière  conve- 
nance du  moyen  d'expression  choisi  ne  saurait  faire  doute  :  elle 
se  reconnaît,  dès  le  second  essai,  à  la  conduite  libre,  aisée  de  la 
pointe  qui  est  l'instrument  docile  de  la  volonté  et  des  recherches 
incessantes.  Quoiqu'il  se  déclare  bravement  élève  de  Gavarni  et  que 
le  jury  d'alors  ne  soit  guère  clément  aux  artistes  indépendants  ou 

1.  Ceux  qu'intéresse  la  traduction  parallèle,  par  la  plume  et  le  pinceau,  d'un 
même  sujet,  pourront  rapprocher  les  aquarelles  d'Alger,  de  YAUjcr  publié  par 
VÉclair  (i8b2,  p.  43,  66,  103,  210);  l'aquarelle  de  la  Vieille  maison  de  Mdcon,  d'une 
Voiture  de  masqties  (p.  91-93);  celle  de  KoA'o/t  (Vermillon),  de  Manette  Salomon 
(p.  308-309)  ;  celle  de  la  Ihie  Je  la  Vieille  Lanterne,  où  s'est  pendu  Gérard  de 
Nerval,  des   Lettres  de  Jules  de  Goncourt  (p.  84). 

2.  Manette  Salomon,  p.  3o4-3SC. 
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nouveaux,  Jules  de  Goncourl  fait  admettre  ses  eaux-fortes  aux  Salons 
de  1861,  1863,  1864  et  186.-).  Que  grave-l-il  ?  Quelques  estampes 
originales,  dont  les  sujets  sont  pris  sur  le  vif:  telle  La  Salle  d'Armes, 
d'une  belle  et  franche  venue,  telle  Une  Vente  à  l'Hôtel  Drouot,  docu- 
mentaire, en  raison  des  personnages  représentés  au  bureau,  dans  la 
salle  ',  et  curieuse  par  la  houle  des  chapeaux  hauts  de  forme,  par  l'en- 


VILLA    DELL  A    l'ETBAYA 
D'après  une  aquarelle  de  Jules  de  Goncourl 


tassement  des  enchérisseurs  qui  se  bousculent  comme  dans  certaine 
lithographie  de  Daumier  ;  trois  fois  aussi,  Jules  de  Goncourt  a  donne 
des  portraits  de  son  frère  :  un  portrait  d'Edmond  assis  dessinant;  un 
autre,  oîi  paresseusement  enfoncé  dans  un  fauteuil,  il  fume  une  lon- 
gue pipe  de  terre;  un  autre  enfin,  qui  le  montre  à  cheval  sur  une 
chaise,  le  cigare  à  la  main,  la  tête  coiffée  d'un  toquet  écossais, — images 

1.  Sur  répreuve  du  dernier  état,  conservée  au  Cabinet  des  estampes,  on  lit 
dans  la  marge  inférieure,  écrites  par  Edmond  de  Goncourt,  d'abord  cette  indica- 
tion générale  :  Vente  d'estampes  faite  par  Yignères  et  Delbergue  Cormont,  puis  la 
désignation  de  trois  assistants,  Mme  Loiselet,  M.  Leblond,  M.  Comberoussc.  Parmi 
les  spectateurs  debout,  on  croit  reconnaître  Edmond  de  Goncourt. 
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d'intimité  familière,  si  véridiques  que  la  ressemblance  en  était  restée, 
en  dépit  des  années,  saisissante. 

Toutefois,  le  principal  de  l'œuvre  consiste  en  interprétations 
d'après  Gavarni  et  les  maîtres  du  siècle  passé.  De  même  que  le  pinceau 
naguère,  la  pointe  s'emploie  à  consacrer  l'effort  de  l'écrivain  —  et  du 
collectionneur  aussi  :  ces  aquarelles  de  Gavarni,  que  Jules  rend  avec 
une  si  parfaite  compréhension  de  l'original,  ce  sont  Thomas  Vh'e- 
loqiie,  Mon  Epouse  serait-elle  lécjère,  que  chacun  admira  naguère 
aux  murs  du  grenier  d'Auteuil;  quant  au  xvni"  siècle,  hormis  quelques 
stations  chez  Laperlier  et  chez  Marcille,  au  musée  de  Saint-Quen- 
tin et  au  musée  du  Louvre,  le  gi'aveur  prend  d'ordinaire  pour 
modèles  les  dessins  qu'il  a  découverts,  aimés,  possédés  et  dont  le 
secret  s'est  livré  à  lui,  à  la  faveur  d'une  contemplation  quotidienne'. 

Parmi  les  ouvrages  à  estampes  publiés  depuis  quarante  ans, 
il  en  est  un  qui  demeure  sans  second,  un  qui  se  pare  des  plus  excep- 
tionnelles séductions,  un,  aujourd'hui  presque  introuvable,  que  con- 
courent à  faire  ardemment  rechercher  et  la  haute  valeur  du  texte 
et  l'intérêt  des  images  ayant  pour  auteurs  les  auteurs  mômes  du 
livre.  C'est  de  \ Art  au  dix-huitième  siècle  qu'il  s'agit,  ou  plus  pré- 
cisément des  douze  fascicules  de  l'édition  initiale  (1859-1875), 
typographies  avec  un  soin  amoureux  par  Perrin  de  Lyon,  et  enrichis 
de  tailles-douces  qui  portent,  comme  la  prose,  la  signature  d'Edmond 
et  de  Jules  de  Goncourt-  ;  la  monographie  de  chaque  maître  s'embellit 
de  dessins  aquafortisés  qui  initient  à  l'intimité  de  son  talent  et 
prouvent  du  même  coup  le  bien  fondé  de  l'éloge.  Pour  célébrer  l'école 
française  méconnue,  les  deux  frères  ont  fait  appel  à  toutes  leurs 
ressources,  mettant  à  contribution  leurs  dons  de  graveurs  non  moins 
que  leurs  facultés  de  critiques  ;  il  leur  échut  ainsi  de  faire  plus  con- 
vaincante leur  revendication  et  d'élever  un  monument,  écrit  et  gravé, 
qui  restera  comme  le  plus  significatif  hommage  rendu  par  noire  temps 
aux  peintres  nationaux  de  l'élégance,  de  la  grâce  et  du  plaisir. 

1.  Jules  de  Goncourt  a  également  reproduit  à  l'eau-forle  quelques  objets 
d'art  de  la  collection  des  Goncourt:  une  statuette  de  Saxe,  une  terre  cuite  de 
recelé  française,  une  chimère  japonaise. 

2.  Sur  les  quarante  et  une  eaux-fortes  que  renferme  celte  édition,  Jules  de 
Goncourt  en  a  gravé  trente-neuf,  Edmond  deux  ;  vingt-deux  reproduisent  des 
dessins  appartenant  aux  Goncourt  ;  quinze,  des  dessins  provenant  de  collections 
et  de  musées  divers;  quatre  seulement  des  tableaux.  I.a  Gazette  des  Beaux-Arts 
a  donné  (1865,  l^'"' sem.,  p.  IS4),  avant  la  publication  dans  le  fascicule,  Teau- 
forte  de  Jules  de  Goncourt  d'après  Fragonard  :  V Abreuvoir  (désigné  sous  le  titre 
Le  Taureau,  dans  le  catalogue  de  vente  des  collections  Goncourt). 
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«  Nous  sommes  assez  bien  résumés  par  trois  choses  que  nous 
donnons  ce  mois-ci  au  public  :  Germinie  Lacerteu.i,  le  fascicule 
A' Honoré  Fragonard,  l'eau-forte  de  la  Lecture  »,  porte  le  Journal  h  la 
date  du  lOjanvier  1865.  11  serait  cependant  malaisé  de  se  prononcer 
en  toute  équité  sur  Jules  de  Goncourt^  si  on  le  jugeait  d'après  cette 


PIAZ/.A    UEI.L  ElilSE,    A    VEROXE 
D'après  une  aiiuarclic   i\c    Jules  de  GoilcourL 


pièce  seule,  si  typique  soit-ellc,  ou  même  d'après  la  suite  qui  orne 
r.4)'/  au  dix-huitième  siècle  ;  le  nelectœ  formé  par  Burty  '  autorise 
déjà  des  conclusions  moins  hasardeuses  ;  mais  l'historien  et  l'ama- 
teur se  doivent  d'étudier  au  Cabinet  des  estampes,  à  travers  la  série 
complète  des  états,  l'œuvre  entier,  dans  l'ordre  où  il  a  été  mis  au 
jour  par  Jules  et  tel  qu'il  a  été  libéralement  otTert  par  Edmond,  en 
novembre  1884.  Ils  y  prendront  conscience  d'un  tempérament  dont 
la  distinction  n'excluait  pas  la  puissance  et  qui  a  marqué  ses  créa- 

\.  Les  Eaux-fortes  de  Jules  de  Goncourt,  notice  et  catalogue  par  Ph.  Burty.  In- 
folio. Paris,  Librairie  de  l'Art,  1876, 
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lions  au  sceau  de  la  personnalité.  L'eau-forte  de  Jules  de  Concourt 
demeure  toujours  et  avant  tout  une  eau-forte  de  caractère.  A  la  diffé- 
rence des  graveurs  de  reproduction,  sa  technique,  loin  d'être  uni- 
forme, ne  cesse  pas  de  se  diversifier  selon  le  thème  abordé  ;  il  cherche, 
il  invente,  il  approprie  un  procédé  spécial  —  pointillé,  grignotis  ou 
hachure  —  à  la  manière  de  chaque  maître  interprété  ;  et  jamais  la 
sépia  vaporeuse  de  FragO;,  jamais  le  dessin  nerveux  de  Watteau, 
gras  de  Boucher,  jamais  la  vie  débordante,  brutale  des  masques  de 
La  Tour  n'ont  été  traduits  aussi  palpitants,  avec  une  telle  pénétra- 
tion de  leur  génie  ;  c'est  au  point  que  Fragonard,  'Watteau,  Boucher, 
La  Tour  sont  là  gravés  comme  s'ils  s'étaient  gravés  eux-mêmes,  et 
que  ces  estampes  possèdent  le  ragoût,  la  saveur  d'estampes  originales. 
Oui,  l'ensemble  est  de  capitale  importance  ;  il  resplendit  de  vie,  de 
couleur,  de  liberté,  et,  n'en  déplaise  à  la  bienveillance  ironique  des 
iconographes,  il  eût  suffi  de  ces  quatre-vingt-six  eaux-fortes  pour 
assurer  contre  l'oubli  le  nom  de  Jules  de  Concourt. 

ROGER    MARX 

[La  fin  procliainement) 
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LA.  COLLECTION   CAILLEBOTTE 


AU  MUSEE  DU  LUXEMBOURG 


Après  deux  ans  d'attente,  la  collection  Caillebotte  vient  enfin 
d'être  installée  au  Musée  du  Luxembourg.  Ce  long  délai,  nécessité 
par  les  formalités  de  l'acceptation  du  legs  et  les  mesures  à  prendre 
pour  son  installation,  a  été  mis  à  profit  par  les  impatients  pour 
entamer  des  discussions  passionnées,  prélude  de  celles  qui  vont 
recommencer,  quelque  vingt  années  après  l'apparition  de  ces  pre- 
miers tableaux.  La  Chronique  des  Arts  '  a  déjà  fait  justice  de  tous  les 
bruits  erronés  ou  malveillants  répandus  contre  l'Administration,  en 
indiquant  la  marche  de  cette  affaire,  au  cours  de  laquelle  les  divers 
intéressés  n'ont  jamais  eu  que  les  rapports  les  plus  courtois  et  les 
plus  loyaux,  préoccupés  uniquement  de  donner  au  legs  son  interpré- 
tation la  plus  large  et  la  plus  conforme  à  la  pensée  du  testateur. 

Voici  donc  un  petit  événement  artistique  qui  sera  très  com- 
menté. Faut-il  s'attendre,  après  tant  d'années,  alors  que  la  lutte  est 
terminée,  que  les  œuvres  des  peintres  ici  nouveaux  venus  sont  répan- 
dues dans  la  circulation^  que  l'on  peut  considérer  ces  faits  comme 
entrés  désormais  dans  l'histoire,  faut-il  s'attendre  enfin  à  ce  que  l'on 
porte  sur  ces  œuvres  et  sur  ces  artistes,  en  dehors  des  entêtements 

1.  V.  Chronique  des  Artf,  du  18  avril  1896. 
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obstinés  et  des  admirations  exclusives,  un  jugement  plus  critique 
et  moins  prévenu  ?  Il  est  à  craindre  qu'on  ne  rencontre  encore  des 
passions  extrêmes  ;  mais  la  masse  du  public,  qui  a  oublié  ou  qui  n"a 
pas  connu  les  querelles  d'autrefois,  viendra  sûrement  étudier  avec 
calme  et  intérêt,  quelles  que  soient  les  divergences  de  sentiments 
esthétiques,  ces  manifestations,  qui,  du  reste,  ont  été  depuis  très 
dépassées,  dans  ce  que  les  esprits  modérés  appelaient  jadis  leurs 
excentricités,  par  tant  d'audacieux,  de  malins  ou  d'habiles  qui  fré- 
quentent nos  expositions. 

De  quoi  se  compose  au  juste  cette  collection  Caillebotte,  dont  le 
legs  illustrera  le  testateur  plus  que  le  mérite  certain  des  tableaux 
qui  la  composent?  De  soixante-six  toiles  ou  pastels,  dans  la  collec- 
tion telle  qu'elle  était  à  la  mort  du  donateur,  parmi  lesquels,  suivant 
un  arrangement  intervenu  entre  les  parties  intéressées,  quarante 
seulement,  en  y  comprenant  deux  dessins  de  Millet,  recueillis  par  le 
Louvre,  ont  été  retenus  par  l'Administration.  Ces  trente-huit  ou- 
vrages, attribués  au  Luxembourg,  comprennent  trente  et  une  pein- 
tures et  sept  pastels,  signés  par  un  petit  groupe  d'artistes  qualifiés  de 
la  dénomination  d' impressionnistes  :  }ilanet,  MM.  Degas,  Claude  Monet, 
Renoir,  Pissarro,  Sisley,  Cézanne.  La  famille  de  Caillebotte  a  com- 
plété, par  le  don  des  Raboteurs  de  parquet  et  des  Toits  sous  la  neige, 
cette  série  dans  laquelle  le  testateur  s'était  modestement  oublié. 

Impressionnistes  !  voilà  le  gros  mot!  D'où  leur  vient  ce  nom  et 
que  veut-il  dire?  —  On  raconte  qu'il  leur  a  été  donné  par  leurs 
adversaires  et  qu'ils  ont  accueilli  avec  empressement  ce  baptême 
qu'ils  recevaient  de  leurs  ennemis  eux-mêmes,  dans  le  feu  de  la 
lutte.  Si  divers  que  fussent  leur  but,  leur  talent,  leurs  origines,  ce 
vocable  résumait  pour  eux  leur  programme  ;  bien  que  l'épithète  s'a- 
dressât plus  particulièrement  à  quelques-uns  d'entre  eux,  tous  se 
rangèrent  sous  cette  enseigne. 

Qu'entendaient-ils  par  ce  nom  ?  Que  signifiait  exactement  ce 
groupement?  A  vrai  dire,  au  début,  ils  se  groupèrent,  nous  disent 
les  deux  principaux  historiens  de  l'école,  M.  Th.  Duret  '  et  M.  Gus- 
tave Geffroy-,  «  au  hasard  des  rencontres  ».  Quelques-uns  s'étaient 
connus  à  l'atelier  ;  c'était  Claude  Monet,  Renoir,  Sisley,  élèves  de 
Gleyre,  qui  fut  aussi  le  maître  d'un  artiste  qui  a  fait  sa  fortune  à  part 
et  qui  eût  bien  pu  faire  cause  commune  avec  ses  confrères  français  : 
le  peintre  américain  Whistler.  M.   Pissarro  se  joignit  à  eux^  suivi 

1.  C;'i/igi(cd'ayajU-9a)'de.  Charpentier,  188b,  in-18. 

2.  La  Vî'c  ar«js<i9'î(c  {3"  série).  Denlu,  1894. 
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bientôt  de  Manet  et  de  M.  Degas,  et  ensuite  de  M.  Cézanne  ;  puis 
vinrent  Caillebotte  et  Berthe  Morizot.  Ils  s'étaient  réunis  par  sym- 
pathie, par  pur  esprit  d'indépendance,  de  protestation  contre  les 
routines,  d'aversion  pour  les  milieux  officiels.  Quelques-uns,  cepen- 
dant, persistèrent  à  aiïronter  les  Salons,  dédaignant  le  ridicule, 
ayant  la  ferme  volonté  de  conquérir  le  public.  Manet  y  enleva  cou- 
rageusement ses  médailles  et  sa  croix.  M.  Renoir,  quelle  que  fût  la 
place  qu'on  lui  inOigeàt,  s'obstina  assez  longtemps  à  seiiiontror  aU 


I,  ÉGLISE    DE    VÉTIIELIL,    PAR    M.    CLAUDE    M  O  N  E  T 
(MusL-c  du  Luxembourg) 


Palais  de  l'Industrie.  M.  Sisley  continue  à  exposer  au  Champ-de-Mars. 
A  ce  groupe  primordial  il  faudrait  joindre  un  certain  nombre  d'autres 
artistes,  qui  figurèrent  avec  eux  dès  la  première  exposition  du  boule- 
vard des  Capucines,  chez  Nadar,  en  1874,  parmi  lesquels  les  noms  de 
Bracquemond,  Boudin,  Lepic,  Lépine,  de  Nittis,  Legros,  Millet, 
Desboutin,  et,  un  peu  plus  tard,  Raffaëlli,  Lebourg,  Forain,  etc., 
étaient  adoptés  par  le  public  et  figuraient  couramment  sur  les  cata- 
logues des  expositions  annuelles  ou  du  Luxembourg,  suivis  de  la 
désignation  de  toutes  les  consécrations  officielles  décernées  par  le 
vote  des  confrères  et  par  l'Etat. 

hnpressionnistes  !  comment  définir  exactement  ce  vocable,   qui 
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s'applique  à  des  tempéraments  si  divers,  dont  l'acception  pri- 
mitive a  été  si  souvent  dénaturée  et  qui  a  été  étendu  par  les 
fondateurs  du  groupe  eux-mêmes  à  ceux  de  leurs  confrères,  de 
mœurs  moins  intransigeantes,  qu'ils  avaient  admis  auprès  d'eux? 
Impressionnistes,  à  vrai  dire,  ceux  qui  pourraient  le  plus  facilement 
se  qualifier  ainsi  sont  les  paysagistes  de  l'école  :  MM.  Renoir, 
Pissarro,  Sisley  et,  avant  tous,  M.  Claude  Monet,  qui  aurait  même 
été  leur  parrain,  cette  appellation  leur  ayant  été  jetée  ironiquement, 
nous  rappelle  M.  (leffroy,  à  propos  d'un  de  ses  tableaux  qu'il  ex- 
posa sous  le  titre  A' Impression.  Manet,  M.  Degas,  sont-ils  des  impres- 
sionnistes, ou  bien  dans  quel  sens  peut-on  les  rattacher  à  ceux-ci  ? 
C'est  ce  que  nous  allons  voir  en  examinant  quel  fut  le  but  qu'ils 
poursuivaient. 

Les  peintres  impressionnistes  ne  se  sont  point  préoccupés  du 
passé,  ni  dans  l'histoire  ni  dans  la  légende;  ils  ne  se  sont  point 
appuyés  sur  d'autres  arts  et  n'ont  point  sollicité  le  secours  de  l'ima- 
gination ;  ils  se  sont  étroitement  attachés  à  la  représentation  de  la 
vie  moderne,  à  l'expression  aiguë  de  leur  temps,  soit  dans  la  per- 
ception du  décor  extérieur  au  milieu  duquel  nous  vivons  et  que 
nous  considérons  avec  un  autre  œil  que  ceux  qui  nous  ont  précédé, 
soit  dans  l'observation,  non  plus  seulement  exacte  et  littérale,  mais 
subtile  et  pénétrant  jusqu'à  Tàme  de  l'être  humain  tel  que  l'a  fait 
notre  civilisation.  C'est  ce  que  leur  dernier  historien  résumait  en 
ces  deux  termes  :  étude  des  phénomènes  lumineux  et  des  phéno- 
mènes sociaux. 

C'est  donc  dans  le  paysage  et  la  représentation  des  actes  de  la 
vie  contemporaine  que  s'est  exercée  leur  faculté  d'examen  attentif  et 
réfléchi.  Dans  le  paysage,  ils  ont  essayé  de  débarrasser  leurs  yeux 
de  l'obsession  des  souvenirs,  des  routines  de  la  pédagogie  acadé- 
mique, des  clichés  de  l'éducation  traditionnelle  ;  ils  ont  tenté  de  se 
refaire  une  virginité  nouvelle,  dans  la  vision  ingénue,  candide  et 
naïve  de  la  nature;  ils  ont  voulu,  écrit  encore  leur  historien,  faire 
«  table  rase  et  un  recommencement  sincère  ».  Ils  se  sont  dit  que  le 
paysage  comprend  deux  sortes  d'éléments  :  les  éléments  fixes,  qui 
en  forment  la  construction  et  l'ossature  :  les  terrains,  les  arbres,  les 
verdures,  les  constructions  ;  et  les  éléments  mobiles  et  variables, 
fugitifs  et  instantanés,  toujours  en  mouvement,  qui  lui  donnent  sa 
physionomie  spéciale,  son  caractère  distinctif,  suivant  les  heures  et 
les  saisons,  et  comme  la  circulation  de  la  vie.  Ils  ont  voulu  rendre  la 
vie  active  des  choses  sous  l'influence  de  tous  les  phénomènes  lumi- 
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neux  et  atmosphériques,  la  décoloration  des  tons  dans  la  lumière, 
la  coloration  des  ombres  par  les  rellets,  cette  pénétration  des  tons 
l'un  par  l'autre  sous  les  jeux  du  soleil  et  sous  l'action  des  vibrations 
de  l'air. 

Les  romantiques,  qui  étaient  des  lyriques,  avaient,  de  préfé- 
rence, éclairé  leurs  toiles  aux  rayons  pourpres  du  couchant  ;  les 
impressionnistes,  dans  leur  préoccupation  d'analyse  rigoureuse,  dé- 


'^!t^«>i  ^l'^"-S^I£-:^ 


COUli    UE    KEBME,    PAR    .M.    ALFRED    SISl.EY 
liMusi^G  du  Luxembourg) 

composèrent  la  lumière  du  plein  midi.  Et,  en  même  temps  qu'ils 
cherchaient  les  grandes  harmonies  d'ensemble  dans  les  jeux  scrupu- 
leusement étudiés  du  clair-obscur,  ils  s'etTorçaient  de  redonner  au 
paysage  le  charme  du  coloris,  trop  fréquemment  sacrifié  à  la  préoc- 
cupation des  valeurs. 

Ils  apportaient  les  mêmes  ambitions  dans  l'expression  de  la  vie 
contemporaine.  Ils  prétendaient  entrer  tout  entiers  dans  la  vie  de  leur 
temps  et  chercher  à  traduire  son  caractère  et  ses  aspects,  non  plus 
avec  des  formes  impersonnelles,  héritées  des  temps  antérieurs,  mais 
dans  son  esprit  comme  dans  sa  lettre,  avec  son  image  propre, 
^vec    les    formes    précises   qui    la   distinguent    du    passé,  qui   la 
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distingueront  de  l'avenir.  N'était-ce  point  là  déjà,  presque  au 
début  du  siècle,  l'ambition  de  Géricault,  de  Delacroix,  de  Courbet 
et  de  Millet,  de  tous  les  maîtres  qui,  sentant  les  modifications 
profondes  que  l'ère  nouvelle  créée  par  les  grands  bouleversements 
politiques  et  sociaux  a  amenées  dans  la  pensée  moderne,  se  sont 
débattus  pour  secouer  le  despotisme  de  cette  vision  persistante  du 
passé  et  créer  un  art  qui  fût  l'expression  fidèle,  exacte,  aiguë  de  leur 
temps?  Aussi  ont-ils  créé  un  paysage  de  fer,  de  houille  et  de  fumée, 
des  intérieurs  de  gares,  des  vues  d'usines,  des  projections  hardies 
de  rues  prises  du  haut  des  toits  ;  ils  ont  cherché  dans  la  société,  les 
uns  des  sujets  simples,  populaires  et  bourgeois  dans  les  manifesta- 
tions d'une  vie  expansive,  bruyante  et  sans  façon  au  milieu  du 
décor  banal  des  treilles  et  des  guinguettes;  les  autres,  des  physio- 
nomies singulières  de  notre  milieu  dégénéré  :  le  jockey  et  la  dan- 
seuse, et  surtout  la  fille,  dans  toutes  ses  conditions  et  sous  tous  ses 
aspects.  Entre  la  Vénux  d'Esté  du  Titien  et  VOlympia,  qui  en  est  la 
(ransposition  moderne,  ils  nous  font  sentir  toute  la  déchéance  de  la 
race,  tout  ce  qui  sépare  la  courtisane  d'autrefois  de  la  fille  d'au- 
jourd'hui. 

A  côté  de  ces  préoccupations  spéciales  de  vision  et  de  concep- 
tion, les  impressionnistes  ont  cherché  également  une  langue  qui  fût 
absolument  conforme  à  leur  pensée.  C'est  ici,  sur  ce  point  peut-être 
plus  que  sur  tous  les  autres,  qu'ils  sont  le  plus  violemment  discutés. 
L'œil  paresseux  du  public,  habitué  à  des  formes  convenues,  à  des 
écritures  consacrées  par  tout  un  passé  glorieux,  fait  lentement 
l'effort  nécessaire  pour  déchiffrer  ce  langage  dans  lequel  les  yeux  non 
prévenus  lisent  couramment.  Dans  cette  question  de  métier,  ils 
ont  voulu  réagir  contre  le  dilettantisme,  c'est-à-dire  le  plaisir  de 
briller  par  l'exécution  ou  par  l'effet  ;  ils  ont  essayé  de  se  défaire  des 
habiletés  de  l'éducation  professionnelle,  d'abjurer  toutes  les  virtuo- 
sités et  les  artifices,  de  faire  oublier  l'ouvrier  devant  l'œuvre,  de 
supprimer  l'intermédiaire  qu'est  le  peintre,  pour  laisser  le  spectateur 
seul  en  face  du  spectacle  du  tableau. 

C'étaient  là  de  belles  et  fières  ambitions.  Ils  n'avaient  point, 
sans  doute,  la  prétention  d'être  les  premiers  à  avoir  soulevé  toutes 
ces  importantes  questions.  Ils  protestaient  même  contre  ceux  qui  les 
considéraient  comme  des  révolutionnaires  s'élevant  pour  nier  toutes 
les  formes  antérieures  de  l'art,  en  se  réclamant  de  leurs  devanciers 
dont  ils  établissaient  la  généalogie.  Depuis  longtemps  les  vieux 
maîtres    d'Italie,    de    Flandre    ou     de    Hollande,    d'Allemagne    pu 
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d'Espagne,  avaient  été  émus  par  tous  ces  problèmes  qu'ils  avaient 
résolus  par  la  sûreté  de  leur  instinct  ;  mais  le  rôle  particulier  de 
l'école  impressionniste  a  été  de  les  poser  méthodiquement.  Elle 
peut  donc  être  considérée  comme  le  développement  régulier  et 
rationnel  de  l'évolution  naturaliste,  conforme  au  courant  scien- 
tifique et  documentaire  qui  marquait  les  autres  œuvres  de  l'esprit. 
Pour  les  bien  connaître  et  comprendre  leur  tentalive,  il  faudrait 
suivre  les  vicissitudes  de  l'histoire  du  paysage  moderne  et  remonter 
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à  leurs  ascendants  directs.  MM.  Th.  Duret  et  Geiïroy  en  ont  établi  les 
premiers  la  filiation,  en  indiquant,  comme  prédécesseurs  immédiats, 
Corot  et  Courbet.  Ils  ont  encore  dans  l'école  française  des  précur- 
seurs avec  Millet,  qui  est  un  des  maîtres  qui  ont  apporté  à  l'étude  des 
phénomènes  de  la  lumière  et  de  l'atmosphère  la  plus  subtile  et  la 
plus  sûre  analyse;  des  orientalistes  tels  que  Belly,  qui,  dès  1833, 
avait  résolu,  avec  une  singulière  originalité,  les  délicats  problèmes 
pittoresques  de  la  diffusion  de  la  lumière,  de  la  décoloration  des 
tons  et  de  la  coloration  des  ombres. 

Il  serait  piquant  de  citer  ici,  parmi  les  grands  noms  dont  ils  se 
réclament,  celui  d'un  maître  qui  eût  peut-être  été  surpris  de  cet 
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hommage  et  dont  les  héritiers  récusent  avec  effroi  tout  lien  de  parenté 
avec  les  impressionnistes.  Je  veux  parler  de  Ingres.  On  sait  pourtant 
le  culte  particulièrement  pieux  que  lui  avoué  M.  Degas;  on  ne  serait 
pas  surpris  d'entendre  M.  Renoir  ne  jurer  que  par  lui.  Quant  à 
Manet,  son  Olympia  du  Luxembourg  elle-même  témoigiiera  aux 
esprits  non  prévenus  quels  rapprochements,  soit  dans  l'exécution  des 
chairs  émaillées,  aux  ombres  courtes  et  rares,  aux  modelés  indiqués 
par  de  grandes  surfaces  éclairées  au  moyen  de  simples  et  délicates 
indications,  soit  dans  le  travail  des  draperies,  on  peut  établir  entre 
lui  et  le  grand  maître  classique. 

En  Angleterre,  on  avait  signalé  déjà  Constable,  auquel  ils  se 
rattachent  par  tant  de  liens,  Bonington  ctTurner.  Ce  dernier  a  exercé 
en  particulier  une  influence  très  marquée  sur  M.  Claude  Monet.  Il 
faudrait  y  joindre,  suivant  une  observation  que  nous  avons  déjà  faite, 
ce  groupe  des  Frères  préraphaélites,  que  nous  ne  sommes  guère 
habitués  à  considérer  que  sous  l'aspect  purement  idéaliste  et  bien 
dénaturé  des  derniers  représentants  de  la  confrérie.  Mais  Thoré 
les  caractérisait  judicieusement,  quelques  années  après  leur  appa- 
rition, non  point  comme  des  rêveurs  mystiques,  mais  comme  des 
réalistes  minutieux,  «  opérant,  écrivait-il,  je  ne  sais  quelle  analyse 
qui  conviendrait  à  certaines  sciences  positives  ». 

Les  Japonais,  on  l'a  remarqué  de  bonne  heure^  ont  eu  une  part 
notable  d'influences  sur  la  vision  des  impressionnistes,  qu'ils  frap- 
pèrent vivement  par  leurs  juxtapositions  franches  de  tons,  leurs 
harmonies  exaspérées,  leur  dessin  synthétique,  la  disposition  impré- 
vue de  leurs  compositions. 

Telle  est  la  filiation  des  impressionnistes  ;  il  serait  sans  doute 
aisé  de  rechercher  s'ils  n'onl  pas  eu,  à  leur  tour,  de  fils  directs, 
ou  tout  au  moins  de  neveux  jusque  dans  l'école.  Nous  avons  vu 
aussi  leur  programme.  Reste  à  savoir  s'ils  l'ont  réalisé  entièrement 
ou  imparfaitement  et  comment  ils  l'ont  réalisé.  Ce  n'est  point  à 
nous  de  juger.  Nous  n'avons  qu'un  devoir,  celui  de  présenter  les 
faits  en  laissant  au  public  —  avec  le  temps  —  le  soin  de  conclure. 
L'entrée  au  Luxembourg  de  la  collection  Caillebotte  est  considérée 
par  les  uns  comme  un  triomphe  pour  les  impressionnistes,  par  les 
autres  comme  une  faiblesse  et  un  abandon  de  la  part  de  l'Adminis- 
tration, qui  octroie  la  consécration  de  l'Etat  à  ce  qu'ils  appelleraient 
un  groupe  d'insurgés.  Ces  deux  appréciations  partent  de  la  même 
erreur,  contre  laquelle  nous  avons  sans  cesse  essayé  de  réagir  et 
qui  consiste  à  croire  que  les  musées  sont  constitués  pour  servir  de 
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Panthéons  exclusivement  édifiés  à  la  gloire  des  artistes.  C'est  là  peut- 
être  une  conséquence  indirecte,  mais  les  musées  doivent,  avant  tout, 
s'occuper  des  œuvres  et  se  placer  au  point  de  vue  élevé  d'un  ensei- 
gnement large,  libéral  et  désintéressé. 

Les  impressionnistes  sont  entrés  maintenant  au  Luxembourg. 
Demandons-nous  seulement  si  la  collection  Caillebotte  est  suffisante 
pour  donner  un  aperçu  satisfaisant  de  leur  évolution,  si  elle  justifie 
auprès  du  public  les  prétentions  qu'affichent  leurs  partisans  et  leurs 
amis.  Récemment,  l'exposition,  à  la  galerie  Georges  Petit,  de  la 
collection  Vever,  aussitôt  dispersée,  présentait  de  cette  école  un 
assemblage  très  riche  et  dans  des  conditions  particulièrement  in- 
structives, puisque  les  toiles  de  MM.  Claude  Monet,  Renoir  et  Sisley, 
les  pastels  de  M.  Degas  ne  paraissaient  pas  soulTrir  du  voisinage  de 
beaux  et  robustes  romantiques  ou  de  délicats  Corot.  Le  prix  atteint 
par  certains  de  ces  ouvrages  semble  montrer  aussi  qu'ils  ne  sont  plus 
indifférents  à  l'amateur.  Dans  tous  les  cas,  ils  servaient  de  point  de 
comparaison  excellent  avec  les  ouvrages  de  la  collection  Caillebotte. 

Celui  qui  y  est  le  mieux  représenté  est  sans  contredit  M.  Renoir, 
avec  un  de  ses  morceaux  les  plus  célèbres.  Le  Moulin  de  la  Galette,  et 
quelques  autres  ouvrages  moins  importants,  mais  pleins  d'éclat  et  de 
fraîcheur. 

M.  Degas  figure  avec  sept  pastels  variés  :  danseuses,  choristes, 
femmes  à  leur  toilette,  filles  au  café,  qui  n'ont  pas  l'importance  de 
certaines  œuvres  appartenant  à  des  collections  privées  très  connues, 
mais  qui  sont  néanmoins  des  morceaux  de  haute  valeur,  pleins  de 
charme  imprévu  dans  les  colorations,  de  fermeté  dans  le  dessin,  de 
poésie  exquise  et  naturelle  ou  d'acuité  ironique  et  cruelle  dans  l'ob- 
servation. M.  Claude  Monet  n'a  rien  qui  puisse  balancer  le  Pont 
d'ArgenteuilAa  la  collection  Vever,  ni  qui  nous  fasse  oublier  certaines 
de  ses  Meules,  mais  il  est  très  dignement  représenté  par  Y  Église  de 
Vétheiiil,  le  Givre,  les  Rochers  de  Belle-Isle,  la  Gare  Saint-Lazare, 
Argenteuil,  Un  Coiti  d'apjiartement,  qui  peuvent  le  faire  justement 
apprécier.  M.  Pissarro  a  du  bonheur  avec  sept  cadres,  dont  on  se 
plaît  à  retenir  plus  spécialement  les  Toits  rouges,  le  Verger  en  fleurs, 
le  Chemin  montant  vers  un  village  ;  M.  Sisley,  avec  de  fraîches  et 
charmantes  toiles,  est  loin,  à  la  vérité,  des  ouvrages  qu'on  a  admi- 
rés de  lui  à  la  vente  Vever.  Quant  à  M.  Cézanne,  ses  amis  professent 
pour  VEstaque  une  estime  qui  déconcerte  encore  beaucoup  la  plupart 
des  visiteurs. 

C'est  Manet  qui  est  le  moins  heureux.  Ni   Angeli7ia,  si  intéres- 

XVII.  —  .3"  PKiuonE,  :yi 


258 


GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 


santé  que  soit  cette  peinture  avec  ses  beaux  noirs,  mais  aussi  avec 
son  exécution  violente,  paradoxale  et  combative,  ni  le  Balcon,  œuvre 
incomplète  et  embarrassée,  bien  qu'elle  soit  pleine  de  choses  char- 
mantes, comme  la  figure  de  M""^  Morizot,  ne  pourront  balancer  au 
Luxembourg  la  réputation  que  lui  a  déjà  faite  Y  Olympia.  Le  Luxem- 
bourg n'est  pas  sans  regret  de  voir  disparaître  dans  des  musées  étran- 
gers, qui  aujourd'hui  se  disputent  ses  œuvres,  les  meilleurs,  les  plus 
frais  et  les  plus  séduisants  morceaux  de  ce  peintre  franc  et  original. 
L'ensemble  de  cette  collection,  rien  que  par  sa  réunion  même, 
et  l'on  dirait  presque  par  la  couleur  générale  de  la  salle,  suffit  déjà 
à  faire  comprendre  le  caractère  de  cette  petite  école  qui  a  tant  fait 
parler  d'elle.  Le  temps  dira  ce  qui  restera  de  tous  ces  efforts  et  de 
tout  ce  bruit.  Tout  au  moins  pourrons-nous  dire,  pour  justifier  leur 
droit  de  cité  au  Luxembourg  comme  leur  place  dans  l'histoire,  qu'ils 
ont  remué  pas  mal  d'idées,  ne  fût-ce  même  que  par  les  discussions 
auxquelles  ils  ont  donné  lieu  dans  les  générations  qui  les  ont  suivis  ; 
qu'ils  ont  apporté  des  éléments  certains  de  rajeunissement  et  de  vie 
à  l'art,  en  réveillant  et  en  aiguisant  la  compréhension  de  la  nature. 
Quels  que  soient  même  ce  qu'on  pourrait  appeler  parfois  leur 
insuffisance^  leurs  dédains  ou  leurs  oublis,  ils  ont  montre  la  voie  à 
d'autres  dont  nous  acceptons  les  compromis  et  qui  les  ont  bien  souvent 
dépassés^  sans  que  nous  ayons  protesté,  dans  la  route  des  aventures. 

LÉONCE    BÉNÉDITE 


LES  EAUX-FORTES  DE  M.  J.-P.  HESELTINE 


Parmi  les  peintres-graveurs  qui,  de  l'autre  côté  de  la  Manche, 
s'ingénient  à  traduire  d'une  pointe  alerte  et  précise  les  mille  aspects 
des  choses,  la  Gazette,  de  tout  temps  amie  de  cette  forme  d'art  si 
spontanée  et  si  expressive  qu'est  l'eau-forte  originale,  et  toujours 
attentive  à  signaler  le  talent  où  qu'il  se  révèle,  présente  aujourd'hui 
à  ses  lecteurs  un  artiste  dont  la  renommée  comme  aquafortiste, 
déjà  consacrée  par  maintes  revues  anglaises,  s'ajoute  à  celle  qu'il  a 
universellement  comme  collectionneur,  M.  J.-P.  Heseltine. 

L'histoire  de  son  éducation  et  de  son  développement  artistiques 
est  des  plus  simples  :  un  amour  passionné  du  beau  sous  toutes  ses 
formes  lui  inspira  vite  le  désir  de  rivaliser  avec  les  artistes  dont  il 
réunissait  les  œuvres,  et  une  inclination  toute  particulière  qui,  dès 
l'enfance,  le  poussait  à  rendre  par  la  plume  les  spectacles  déroulés 
sous  ses  yeux,  l'amena  naturellement  à  la  pratique  de  la  pointe.  De 
1862  ou  1863  datent  ses  premiers  essais  à  l'eau-forte,  suivis  dès  lors, 
sans  interruption,  de  croquis,  d'études  sans  nombre  où,  sans  autre 
maître  que  la  nature  profondément  observée,  avec  un  métier  de  plus 
en  plus  habile  offrant  un  heureux  mélange  de  pointe  sèche  et  d'eau- 
forte,  il  cherchait  à  donner,   en  y  mettant  le  plus  possible  de  son 
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émotion  propre,  la  traduction  fidèle  et  expressive  des  paysages  ren- 
contrés en  divers  endroits  de  l'Angleterre  et  de  la  France. 

C'est  surtout  dans  le  rendu  de  la  fluidité  des  eaux  et  dans  celui 
des  vastes  espaces  qu'il  semble  exceller.  Il  en  sait  exprimer  d'une 
façon  tangible  la  large  et  grande  poésie.  Nous  voudrions  pouvoir  mon- 
trer ici  telle  de  ses  eaux-fortes  où,  dans  une  anse  bornée  à  droite  par 
un  petit  promontoire  et,  au  fond,  par  une  côte  basse  et  fuyante,  deux 
barques  dressent,  haut  dans  le  ciel  clair,  leurs  agrès  et  leurs  voiles,  et 
se  rellètent  dans  la  nappe  d'eau  tranquille,  plissée  à  peine  de  vagues 
menues,  qui  s'élargit,  de  plus  en  plus  lumineuse,  jusqu'à  l'horizon 
infini;  —  telle  autre  planche  encore,  datée  Lymington,  i887,  tout 
imprégnée  de  la  fraîcheur  et  de  la  clarté  qui  baignent,  au  matin,  cette 
lisière  de  petit  bois  et  ce  village  aux  maisonnettes  éparses  parmi  des 
jardins  et  des  arbres^  au  bord  d'une  crique  dont  les  eaux  scintillent, 
moirées  par  la  brise.  Il  faudrait  admirer  aussi  cette  plaine,  ravinée 
profondément  au  premier  plan,  coupée  de  haies  et  de  buissons,  fer- 
mée au  loin  par  une  ligne  de  montagnes,  et  où  trois  grands  arbres 
étendent  tragiquement  dans  le  ciel  brumeux  leurs  branches  noires 
et  dénudées;  —  puis  d'autres  aspects  de  plaines,  d'impression  moinT" 
sombre,  où  des  moutons  paissent,  enfoncés  dans  l'herbe  des  pâtu- 
rages, où  des  champs  et  des  bouquets  d'arbres  s'étendent  parallèle- 
ment et  fuient  jusqu'aux  lointaines  collines. 

Le  Pont  de  Waterloo,  à  Londres,  que  nous  reproduisons,  est  une 
des  dernières  eaux-fortes  de  M.  J.-P.  Heseltine  ;  nous  n'avons  pas  à 
en  faire  ressortir  les  qualités,  qui  se  manifestent  suffisamment 
d'elles-mêmes;  on  appréciera  tout  de  suite  la  vérité  si  caractéristique 
de  ce  paysage  enfumé,  sombre,  tourmenté,  où  l'on  devine  les  bruits 
sourds  et  l'activité  de  la  cité  industrielle.  Cette  planche,  succédant 
à  celles  que  nous  avons  décrites,  montre  la  souplesse  du  talent  de 
l'artiste.  Elle  achève  de  nous  révéler  un  esprit  compréhensif,  péné- 
trant, sensible  aux  beautés  les  plus  diverses  de  la  nature  et  de  la  vie. 
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L'ÉPOPÉE  BYZANTINE  A  LA  FL\  DU  X=  SIÈCLE  :  Guerre  contre  les  Russes,  les 
Arabes,  les  Allemands,  les  Bulgares  ;  Luttes  civiles  contre  les  deux  Bardas  ;  Jean 
Tzimiscés  ;  Les  jeunes  années  de  Basile  II  (969-989). 

Par  M.  Gustave  Sciilumberger,  membre  de  l'Institut  i. 

Voici  un  beau  livre  que  vient  de  faire  paraître  la 
librairie  Hachette.  M.  G.  Schlumberger,  de  l'Institut,  y 
a  raconté  les  luttes  héroïques  soutenues  par  les  Byzan- 
tins sous  Jean  Tzimiscés  et  sous  Basile  II.  Attaqué  de 
toutes  parts  par  les  Russes,  les  Arabes,  les  Allemands 
et  les  bulgares,  l'Empire  byzantin  déploya  une  rare 
énergie  ;  les  exploits  des  patrices,  rapportés  par  les 
historiens  contemporains,  sont  comparables  aux  ac- 
tions légendaires  des  héros  des  chansons  des  gestes.  Ce 
volume  fait  suite  à  celui  publié  en  1890  par  M.  G.  Schlumberger,  sur  Un  Empereur 
byzantin  au  x"  siècle, Nicéphqre  Phocas.  Un  prochain  volume  doit  raconter  l'his- 
toire du  règne  commun  de  Basile  et  de  Constantin,  terminé  en  1025;  il  sera  suivi 
d'un  ou  deux  volumes  sur  les  derniers  empereurs  de  race  macédonienne,  aux- 
quels doivent  succéder  les  Comnènes. 

L'ouvrage  qui  vient  de  paraître  n'est  pas  qu'un  livre  d'histoire  ;  c'est  aussi 
une  étude  archéologique  sur  les  monuments  byzantins  du  x'=  siècle.  On  sait  que 
M.  G.  Schlumberger  s'est  fait  une  spécialité  de  l'étude  de  l'archéologie  byzantine; 
nul,  mieux  que  lui,  n'en  connaît  les  monuments  de  tout  genre,  mosaïques, 
émaux,  ivoires,  sculptures;  aussi  a-t-il  illustré  son  texte  dés  objets  d'art,  en 
général  peu  connus,  que  l'on  peut  attribuer  à  l'époque  qu'il  étudie,  ce  qui  forme 
un  ensemble  particulièrement  précieux. 

-,  1.  Paris,  Hachette.  Un  vol.  in-S",  contenant  209  figures  et  10  planches  horstexte. 


2(52 


GAZETTE   DES  BEAUX-ARTS 


On  se  rend  facilement  compte  du  travail  qu'a  dû  demander  à  l'auteur  la 
réunion  de  tant  de  moimments,  dispersés  actuellement  de  tous  côtés.  Au  musée 
du  Louvre,  à  la  Bibliothèque  Nationale,  aux  musées  d'Athènes,  de  Berlin,  de 
Londres,  Munich,  Saint-Pétersbourg,  etc.,  à  la  bibliothèque  du  Mont-Athos,  au 
trésor  de  Saint-Marc  de  Venise,  l'auteur  a  recherché  patiemment  les  éléments  de 


SAINT  DE.MEÏRIUS   ET    SAINT    OEOROES 

Plaque  de  schiste  noir  du  x^  ou  du  xi*^  siècle 

(Mus(?e  de  rErniilagc,  à  Saini-Pètersbour{r) 


l'illustration.  Ajoutons  qu'il  a  dû  parcourir  une  partie  de  l'Orient,  pour  étudier 
sur  place  l'histoire  d'un  intérêt  si  passionnant  de  ce  drame  byzantin  et 
l'archéologie  monumentale  contemporaine.  Les  collections  particulières  ont 
fourni  aussi  leur  contingent  de  documents  artistiques.  Des  monnaies  etdes  bulles 
sont  reproduites  dans  le  texte. 

L'ouvrage  de  M.  G.  Schlumberger  est  un  précieux  recueil  pour  les  archéo- 
logues, car  ou  y  trouve  réunis  tous  les  monuments  figurés  importants  des  x"  et 
XI"  siècles. 

Les  ivoires  ont  fourni  à  l'auteur  un  contingent  très  intéressant.  Successive- 
ment,  on  voit  reproduits  le  beau  triptyque  de  la  Bibliothèque  Nationale,  qui 
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représente  saint  Constantin  et  sainte  Hélène  au  pied  de  la  croix  ;   un  volet  de 
triptyque  du  Musée  du  Louvre,  à  relTigie  de  saint  Théodore  ;  une   ['laque  du 
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f'anucau  coiîtral  d'un  Iriiilyquc  liy/an[iii  en  ivoire  flu  x'=  ou  <iu  xi"  siècle 

(Musée  arcliiopiscopal,  ît  Ulreolil  . 

XI*  siècle,  qui  nous  montre  le  Christ  de  face,  adossé  à  la  croix  et  bénissant  de  la 
main  droite,  à  la  grecque  ;  un  panneau  central  d'un  triptyque,  conservé,  comme 
la  plaque  précédente,  au  Louvre,  sur  laquelle  le  Christ  de  Majesté  est  entouré  des 
symboles  des  évangélistes  ;  ceux-ci,  disposés  dans  l'encadrement,  sont  de  travail 
allemand. 
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L'un  des  joyaux  de  noire  Musée  national,  le  triptyque  du  x"  siècle,  sculpté 
sur  les  deux  faces,  qui  provient  de  la  collection  Harbaville,  est  un  des  documents 
archéologiques  les  plus  importants  de  l'époque  de  l'Épopée  byzantine  ;  l'artiste  à 
qui  l'on  doit  cette  pièce  remarquable  a  réuni  autour  du  Christ  les  apôtres  et  les 
saints  particulièrement  vénérés  à  Byzance. 

Citons  aussi  deux  volets  de  triptyque  du  Musée  de  Vienne  et  du  Musée  ducal 
de  Venise,  sur  lesquels  saint  Pierre,  saint  André,  saint  Paul  et  saint  Jean  l'Évan- 
géliste  sont  sculptés  en  pied  '. 

On  doit  savoir  gré  à  M.  G.  Schlumberger  d'avoir  réuni  dans  ce  volume  une 
série  d'objets  d'art  bien  intéressants  pour  l'étude  de  la  sculpture  sur  ivoire,  et 
souvent  peu  connus  :  les  coffrets  byzantins  des  x°  et  xi*  siècles.  D'excellentes 
reproductions  permettent  d'apprécier  l'habileté  des  artistes  qui  les  ont  décorés 
avec  tant  de  goût.  Les  plus  remarquables  sont  certainement  ceux  du  Musée  grand- 
ducal  de  Darmstadt,  du  South  Kensington  et  des  cathédrales  de  Lyon,  Troyes  et 
Aix-la-Chapelle. 

On  voit  aussi  reproduite  une  pièce  dont  l'exécution  est  analogue  aux  coffrets, 
le  merveilleux  olifant  provenant  de  Saint-Bénigne  de  Dijon,  appartenant  au  duc 
de  Dino. 

Les  mosaïques  du  baptistère  de  Saint-Marc  à  Venise,  de  la  cathédrale  de 
Sainte-Sophie  à  Kiew,  du  couvent  de  Saint-Luc  en  Phocide,  du  couvent  de 
Daphni,  près  d'Athènes,  etc.,  nous  présentent  de  bien  curieux  spécimens  d'objets 
d'art,  que  leur  nature  môme  rend  particulièrement  sujets  à  destruction. 

Ajoutons,  pour  terminer,  qu'un  choix  d'étoffes,  de  miniatures,  d'émaux,  de 
verres  et  de  reliures,  complète  ce  précieux  exposé  de  l'art  à  Byzance,  aux  x»  et 
xi'  siècles. 

F.    MAZEROLLE 

\.  Reproduits  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'  pér.,  t.  XIII,  p.  .380. 
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E  pauvre  Palais  de  l'Industrie  qui  va, 
pour  la  dernière  fois,  abriter  le  grand 
déballage  annuel  de  toiles  plus  ou  moins 
peintes,  que  nous  appelons  «  le  Salon», 
est  déjà  entamé  par  la  pioche  des  démolisseurs. 
11  disparaît  sans  gloire,  comme  il  naquit  sans 
honneur.  Le  passant  distrait  jette  à  peine  un 
regard  sur  ses  ruines  sans  histoire.  Les  âmes  sen- 
sibles se  sont  un  moment  émues  sur  le  sort  des 
quelques  arbres  menacés  par  les  projets  nouveaux  et 
toujours  inquiétants  des  modernes  architectes  ;  mais 
personne  n"a  pris  la  défense  du  hangar  à  tout  faire 
oîi,  pendant  quarante  ans,  les  industries  les  plus 
diverses,  les  maquignons,  les  animaux  gras,  les 
ébénistes,  les  épiciers,  les  écuyers,  les  peintres,  ont 
trouvé  une  hospitalité  économique  et  dont  les  portes 
se  sont  impartialement  prêtées  à  tous  les  tourniquets. 
Ceux  qui  se  plaignent  de  sa  démolition,  ce  n'est  pas 
qu'ils  le  regrettent,  mais  on  va  leur  gâter  pendant 
des  années  leur  promenade  des  Champs-Elysées... 
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C'est  justement  ce  que  disaient  en  1853  les  «  vieux  Parisiens  », 
toujours  mécontents  et  toujours  débonnaires.  Les  journaux  du  temps 
sont  remplis  de  leurs  doléances  et  «  des  regrets  bien  naturels  »  que 
faisait  naître  «  l'anéantissement  complet  de  cette  admirable  prome- 
nade, que  toutes  les  grandes  villes  de  l'Europe  envient  à  Paris. 

«  Le  carré  Marigny  offrait  particulièrement  un  aspect  admirable, 
depuis  qu'à  la  faveur  d'une  ouverture  faite  au  bois  qui  l'environ- 
nait, on  avait  pour  point  de  vue,  au  delà  de  la  Seine,  l'Esplanade  et 
le  dôme  des  Invalides.  C'était  là  que  les  hommes  de  tout  âge  et  de 
toutes  les  classes  venaient,  après  les  travaux  du  jour,  se  livrer  aux 
différents  jeux  qui  entretiennent  la  force  et  l'agilité  du  corps;  c'était 
là,  que  vers  le  soir  et  aux  heures  du  repos,  les  jeunes  amis  se  retrou- 
vaient... Les  amants,  les  fiancés,  s'y  donnaient  rendez-vous;  ceux 
qui  aimaient  les  lettres,  les  arts  et  les  sciences,  étaient  certains,  pen- 
dant les  beaux  jours  de  l'été,  de  rencontrer  dans  ce  lieu  charmant 
des  amis  ou  d'y  faire  des  connaissances  de  leur  goût  et  profitables 
au  développement  de  l'intelligence...'  »  J'interromps  à  regret  cette 
citation  attendrissante.  L'auteur  de  cet  article  idyllique  et  élégiaque, 
le  vénérable  Delécluse,  évoquait,  dans  une  prosopopée  finale  d'une 
belle  mélancolie,  «  les  promeneurs  graves,  la  gaieté  énergique 
des  joueurs  de  balle,  les  tintements  des  marchands  de  coco,  les 
vieillards  et  les  invalides  »,  les  amoureux  et  les  rêveurs  qui,  tous 
les  jours,  animaient  ce  coin  vraiment  élyséen,  puis,  «  à  l'heure  où  le 
soleil  passait  derrière  l'horizon,  rentraient  avec  calme  dans  Paris, 
s'entretenant  des  plaisirs  de  la  soirée...  »  Tous  maudissaient  le  nou- 
veau venu,  l'encombrante  bâtisse  qui  les  chassait  de  cet  asile 
enchanté,  harmonieux  et  doux! 

La  voici  qui  disparaît  pierre  à  pierre  ;  on  va  nous  rendre,  —  on 
nous  le  promet  du  moins,  —  le  «  point  de  vue  »  de  l'Esplanade  et  du 
dôme  des  Invalides,  à  moins  que  la  gare  du  même  nom,  monument 
imprévu  qui  sournoisement  sort  de  terre,  n'envahisse  indiscrètement 
les  premiers  plans  et  ne  masque  l'horizon  du  beau  tableau  rêvé... 
Avant  qu'elle  ne  soit  complètement  abattue,  arrêtons-nous  et  souve- 
nons-nous un  moment,  au  seuil  de  la  grande  halle  aux  arts,  qui  vit 
passer  tant  de  choses  et  de  gens  disparates  et  éphémères.  Certes,  elle 
ne  ressemble  pas  à  ces  vieilles  maisons,  chères  au  cœur  du  poète, 

qui  se  souviennent  en  pleurant  ; 

aucun  lien   moral  n'exista  jamais  entre  elle  et  ses  hôtes  de  passage; 

1.  Journal  des  Débats,  7  avril  18ob. 
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ses  murailles  et  ses  cloisons  mobiles  ne  furent  que  le  support 
banal  d'étalages  essentiellement  renouvelables  ;  elles  ne  se  sont  pas 
imprégnées  d'art  et  d'humanité  ;  elles  n'emporteront  rien  de  nous 
avec  elles...  Et  pourtant,  tout  l'art  de  la  seconde  moitié  du  siècle 
finissant  a  passé  par  là.  Gela  vaut  bien  un  quart  d'heure  de  sou- 
venir et  de  réflexion. 


Et  d'abord,  qu'un  tel  monument,  non  seulement  ait  existé,  mais 
soit  indispensable  et  ne  puisse  disparaître  que  pour  être  aussitôt 
remplacé,  cela  seul  est  caractéristique  des  conditions  de  la  produc- 
tion des  œuvres  d'art  au  xix"  siècle.  J'avais  tort  de  dire  qu'il  s'en 
allait  au  milieu  de  l'indifl'érence  universelle  ;  les  artistes  ont  été 
très  émus...  On  leur  démolit  leur  palais  ou  plutôt  leur  marché; 
ofi  donc  vont-ils  exposer?  Est-il  possible  que  Paris  reste  une  seule 
année  sans  Salon?  Vite,  construisons  des  baraquements  provisoires  ; 
réunissons  des  commissions  pour  étudier  «  la  question  des  Salons». 
L'existence  même  de  l'art  semble  liée  à  celle  d'une  bâtisse  où  pour- 
ront s'accrocher  les  tableaux  et  s'aligner  les  statues,  à  la  manière 
des  caisses  d'orangers. 

Autrefois,  on  construisait  des  temples,  des  églises,  des  abbayes, 
des  cathédrales,  des  palais  et  des  hôtels  de  ville,  et  les  statues,  les 
peintures  naissaient  avec  le  monument,  expression  et  enveloppe  de  la 
vie  religieuse  ou  sociale,  s'alimentaient  de  sa  substance,  complétaient 
et  exaltaient  sa  signification,  manifestaient  son  âme.  L'œuvre  d'art 
avait  toujours  une  destination  ;  née  d'un  besoin  véritable,  solidement 
appuyée  sur  un  fonds  national  d'idées,  elle  s'épanouissait  et  montait 
sous  la  poussée  de  la  sève  commune,  étroitement  unie  à  la  vie 
populaire.  L'artiste  recevait  de  son  temps  un  programme  tout  fait  ;  sa 
part  d'invention  propre  se  bornait  à  peu  près  aux  choses  de  son 
métier,  et  sa  force  créatrice  en  était  fécondée  et  accrue,  quoi  qu'en 
puisse  penser  le  moderne  individualisme.  Il  sentait  autour  de  lui 
un  <(  public  »  homogène,  qui  le  comprenait  parce  qu'il  l'inspirait, 
dont  il  était  en  quelque  sorte  le  porte-parole,  en  même  temps  le 
serviteur  et  le  héraut. 

Ce  public  n'existe  plus  depuis  longtemps  ;  à  force  de  se  mor- 
celer, de  s'émietter,  de  s'effilocher  comme  de  la  charpie,  il  a  perdu 
toute  force  efficace  ;  l'artiste  moderne  n'y  saurait  chercher  aucun 
appui  ;  il  ne  sait  même  plus  où  le  trouver,  et  pourtant  il  faut  qu'il 
le  rencontre  ;  on  se  donne  au  marché  des  rendez-vous  annuels;  de  là 
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l'institution  des  Salons.  L'un  y  apporte  ses  produits,  l'autre  sa 
curiosité  superlicielle  et  blasée.  Comme  on  n'est  d'accord  sur  rien 
d'essentiel,  il  faut  surprendre  l'attention  difficile  à  fixer  et  lui  faire 
violence,  être  «  original  »,  c'est-à-dire  bien  souvent  artificiel  ; 
amuser  ou  étonner  ces  passants,  ces  acheteurs  possibles;  deviner 
ce  qui  pourra  leur  plaire,  tandis  qu'ils  cherchent,  eux,  ce  qui  pourra 
«  monter  ».  Il  y  a  en  effet  un  «  cours  ».  On  achète  des  œuvres  d'art 
comme  des  valeurs  négociables  ;  on  compose  sa  galerie  comme  son 
portefeuille...  Construisez  donc,  bons  architectes,  des  Palais  des  arts, 
dressez  les  colonnades  et  couronnez-les  de  frontons  inédits,  arron- 
dissez les  dômes  et  les  coupoles,  mais  ne  vous  étonnez  pas  si,  après 
avoir  remué  beaucoup  de  pierres  et  dépensé  beaucoup  d'argent,  vous 
n'avez  qu'ajouté  une  succursale  de  la  Bourse  ou  du  Comptoir 
d'escompte  à  la  Babel  moderne.  C'est  là  le  monument  «  idéal  »  qui 
se  dresse  au  cœur  de  la  cité,  qui  détermine  votre  style  et  dont 
toutes  vos  bâtisses  ne  sont  que  d'inconscientes  copies.  Une  nécessité 
secrète,  la  nature  des  choses  elle-même,  vous  y  ramène  fatalement. 

C'est  miracle  qu'en  un  pareil  milieu  l'art  véritable,  celui  qui 
naît  de  l'intime  accord  des  âmes  dans  le  recueillement,  puisse  encore 
fleurir.  Mais  il  y  a  dans  le  pauvre  camr  humain  des  ressources 
infinies  ;  si  décourageante  que  lui  soit  la  vie  et  si  ingrat  le  sol,  la 
petite  fleur  bleue  s'obstine  à  dresser  sous  le  ciel  inclément  sa  tête 
pensive,  délicate  et  tenace.  Tant  qu'il  y  aura  d'un  côté  la  nature  et  de 
l'autre  les  hommes,  il  en  sera  ainsi  sans  doute,  et  quand  là  logique 
semble  nous  condamner  à  désespérer,  c'est  alors  que,  par  une  belle 
inconséquence  qui  n'est  peut-être  qu'un  effet  de  la  divine  sagesse, 
une  œuvre  paraît,  dont  la  raison  raisonnante  s'étonne,  mais  qui 
rassure  le  cœur  et  enchante  les  yeux. 

Do  ces  œuvres  bienfaisantes  et,  en  apparence  seulement^  para- 
doxales, le  Palais  de  l'Industrie  a  vu  passer  d'année  en  année 
un  certain  nombre,  dont  l'histoire  de  l'art  du  xix''  siècle  comprendra 
mieux  que  nous  encore  la  signification  et  le  prix  véritables.  Sans 
prétendre  ni  pouvoir  en  faire  ici  le  compte,  tâchons  d'en  revoir  au 
moins  quelques-unes  par  les  yeux  du  souvenir  et  de  la  pensée. 

Comme  l'indique  le  nom  que  le  langage  populaire  lui  a  maintenu, 
en  dépit  de  tous  les  Salons  et  de  tous  les  concours  hippiques,  c'est 
pour  <i  l'industrie  »  que  fut  érigé,  en  1855,  le  «palais  »  qui  va  dispa- 
raître. Les  beaux-arts  avaient  trouvé  asile,  avenue  Montaigne,  dans 
une  construclion  encore  plus  provisoire,  érigée  par  Lefuel.  C'est  là  que 
se  passa  cette  grande  revue  de  l'art  du  siècle  parvenu  au  milieu  do 
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sa  course  ;  là  qu'Ingres  et  Delacroix,  comme  jadis  Voltaire  et  Rous- 
seau, purent  entendre  pour  la  première  fois 

La  voix  du  genre  humain  qui  les  réconcilie  ; 

là  que  les  grands  paysagistes,  après  tant  d^années  d'injustice,  recueil- 
lirent leurs  premiers  lauriers;  là  enfin  que  la  France  étonnée  com- 
mença de  connaître  qu'il  existait  peut-être  des  écoles  étrangères, 
tandis  que  dans  une  «  baraque  »  voisine  du  «  palais  »  maître  Courbet 
installait,  en  sa  personne  et  en  son  œuvre,  le  réalisme  militant. 

C'est  de  ce  côté  que  semblaient  alors  regarder  tous  les  «  jeunes  ». 
Ils  disaient  volontiers,  avec  Hegel,  que  le  romantisme  parvenu  au 
dernier  terme  de  son  évolution,  a  épuisé  toute  sa  destinée  et  accom- 
pli celle  de  l'art  lui-même.  Quand  la  personnalité  est  arrivée  à  son 
point  extrême  de  développement,  que  tout  est  soumis  à  l'instinct 
individuel,  à  la  fantaisie  et  au  talent  de  l'artiste  érigé  en  maître 
absolu  de  toute  réalité,  l'art,  n'étant  plus  que  l'habileté  supérieure  à 
représenter  les  apparences,  est  menacé  de  finir  dans  l'accidentel.  Il 
chercherait  en  vain  une  matière  nouvelle  dans  les  anecdotes  spiri- 
tuelles ou  sentimentales  ;  les  Hamon  ne  survivent  pas  à  la  mode  qui 
les  a  créés.  Revenons  à  la  nature  et  à  la  vérité.  Voici  son  autel  et 
son  prêtre.  «  Aujourd'hui,  disait  —  clamait  plutôt  —  Courbet,  d'après 
la  dernière  expression  de  la  philosophie,  on  est  obligé  de  raisonner 
même  dans  l'art  et  de  ne  laisser  jamais  vaincre  la  logique  par  le 
sentiment.  La  raisondoit  être  en  tout  la  dominante  de  l'homme.  Mon 
expression  d'art  est  la  dernière,  parce  qu'elle  est  la  seule  qui  ait,  jus- 
qu'à présent,  combiné  tous  les  éléments.  En  concluant  à  la  négation 
de  l'idéal  et  de  tout  ce  qui  s'ensuit,  j'arrive  en  plein  à  l'émancipation 
de  l'individu  et  finalement  à  la  démocratie.  Le  réalisme  est  par 
essence  l'art  démocratique...  »  .. 

En  1837,  au  premier  Salon  ouvert  dans  le  palais  des  Champs- 
Elysées,  il  exposait  les  Demoiselles  des  bords  de  la  Seine,  et 
Proudhon  commentait  d'une  ardente  éloquence  cette  page,  d'après 
lui  symbolique.  Il  révélait  au  monde  étonné  que  de  ces  deux  grosses 
filles,  grassement  et  largement  peintes  d'ailleurs,  — •  mais  qu'im- 
porte à  un  philosophe,  qu'il  s'appelle  Proudhon  ou  Pascal,  la 
«  peinture  »,  cette  »  vanité  »  !  —  l'une,  la  brune,  «  aux  traits  accen- 
tués et  légèrement  virils  »,  étendue  sur  l'herbe,  «  pressant  la  terre  de 
sa  poitrine  brûlante,  ses  yeux  à  demi  ouverts  nageant  dans  une 
erotique  rêverie  »,  c'est  «  Phèdre  qui  rêve  d'Hippolyte,  c'est  Lélia 
qui  accuse  les  hommes  des  infortunes  de  son  cœur,  qui  leur  repro- 
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che  de  ne  pas  savoir  aimer  »  ;  —  l'autre,  la  blonde,  «  semblable  à  un 
buste  de  marbre,  »  poursuit  aussi  sa  chimère,"  chimère  non  d'amour 
mais  de  froide  ambition  ».  Et  toutes  deux,  la  brune  et  la  blonde, 
comme  les  Casseurs  de  pierres,  criaient,  paraît-il,  cà  leur  manière, 
contre  la  société.  C'était  là,  sans  doute,  de  la  critique  un  peu  trop 
sublime,  littéraire  et  «  idéaliste  »  à  l'excès.  Mais  ces  grosses  filles 
tout  de  même  voulaient  bien  dire  quelque  chose  et  c'était  à  peu  près 
ceci  :  «  Les  temps  nouveaux  sont  nés  ;  nous  n'aurions  pu,  il  y  a 
quelques  années  à  peine,  nous  installer  ici  pour  y  dormir  notre 
lourd  sommeil  ou  y  ruminer  notre  rêve  grossier  :  la  place  eût  été 
occupée  par  des  chœurs  de  nymphes  et  de  dryades,  par  toutes  les 
divinités  des  eaux  et  des  bois.  Y  n'en  faut  plus  !  Les  nymphes,  nous 
ne  savons  plus  comment  c'est  fait.  Montrez-nous-en,  pour  voir  !  » 

Mais,  dans  le  même  temps,  l'enchanteur  Corot,  tout  près  de 
là,  évoquait  innocemment  une  Nymphe  jouant  avec  l' Amour  qï  l'on 
se  laissait  prendre  encore  à  ces  incantations  naïves  oîi  toutes  les 
harmonies,  toutes  les  tendresses,  toutes  les  poésies  de  la  nature,  se 
faisaient  les  complices  du  doux  magicien.  Et,  un  peu  plus  loin,  Jean- 
François  Millet  exposait  des  Glaneuses  ;  ceux  qui  savaient  voir  et 
comprendre  pouvaient  d'un  seul  coup  d'oeil,  —  des  demoiselles  aux 
glaneuses,  —  mesurer  la  distance  qui  sépare  le  réalisme  dogmatique 
et  étroit  de  la  réalité,  source  inépuisable  de  toute  poésie,  comme 
Goethe  l'a  définie  d'un  mot  pour  les  artistes  de  tous  les  temps  et  de 
tous  les  pays.  Jules  Breton  conduisait  à  travers  les  blés  mûrs,  pen- 
chant sous  le  soleil  leurs  épis  lourds  de  grains,  la  procession  de  la 
Bénédiction  des  blés  ;  Théodore  Rousseau,  toujours  attentif  à  la 
beauté  éternelle  et  changeante  des  êtres  «  qui  ne  pensent  pas,  mais 
qui  nous  donnent  à  penser  »  dans  les  variations  des  saisons  et  des 
heures,  exposait  les  Bords  de  la  Loire  au  printemps,  une  Matinée 
orageuse  pendant  la  moisson,  Terrains  et  bouleaux  des  gorges  d' Apre- 
mont,  un  Hameau  dans  le  Cantal  {crépuscule),  Prairie  boisée  au 
soleil  couchant,  Carrefour  de  l'Epine  au  Bas-Bréau  [forêt  de  Fon- 
taiiiebleau).  Daubigny,  — ^  simple  et  sain,  moins  lyrique  que  son  vieil 
ami  Jules  Dupré,  mais  qui  mit  souvent  dans  ses  tranquilles  con- 
templations un  si  protond  sentiment  de  la  paix  et  de  la  beauté  des 
choses,  —  une  Futaie  de  peupliers  et  Soleil  couché. 

A  la  sculpture,  le  grand  nom  de  Rude  (qui  venait  de  mourir) 
brillait  une  dernière  fois.  On  y  voyait  le  buste  du  Christ  crucifié  que 
le  Louvre  conserve  aujourd'hui,  et  la  dernière  pensée  inachevée 
du  maître,  L' Amour  dominateur,  qu'il  avait  laborieusement  commenté 
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lui-même  dans  une  de  ses  lettres  :  «  Je  place  l'esprit  au  milieu  de  la 
matière  ;  cette  petite  figure  allégorique  que  nous  appelons  Amour  et 
que  les  Grecs  regardaient  comme  le  plus  ancien  de  tous  les  dieux,  ce 
génie  féconde  toute  la  création.  Je  figure  l'eau  tout  autour  de  la 
terre  ;  les  oiseaux  représentent  l'air.  Je  tâcherai  de  décorer,  sans 
prétention  ni  confusion,  la  terre  et  l'eau  ;  des  poissons,  des  coquilla- 
ges pour  celle-ci  ;  sur  le  promontoire,  des  fleurs,  de  petits  reptiles, 
enfants  de  la  terre.  Un  serpent  faisant  le  tour  de  la  plinthe  terminera 
cette  composition  par  la  représentation  de  l'Eternité...  »  Et  cet 
Amour  n'était  sans  doute  pas  le  chef-d'œuvre  du  grand  statuaire,  à 
l'âme  simple  et  à  l'esprit  habituellement  moins  compliqué  que  ce 
morceau  de  littérature  ne  le  ferait  croire  ;  mais  c'était  tout  de 
même  un  testament  digne  de  lui,  que  cette  invocation  à  l'Amour,  — 
maître  éternel  du  monde  et  de  l'art,  si  seulement  la  Volonté 
l'accompagne. 

Barye,  cette  année-là,  n'exposait  pas,  mais  il  devait  aux  Salons 
suivants  venir  plus  d'une  fois  occuper,  près  des  académiciens  qui 
n'avaient  pas  voulu  de  Rude  et  qui  dédaignaient  <  le  sculpteur  des 
bêtes»,  une  place  d'abord  refusée,  puis  jalousement  mesurée  et  que 
l'avenir  devait  faire  toujours  plus  grande. 


A  suivre  l'un  après  l'autre  les  Salons  qui  se  succédèrent  — 
d'abord  tous  les  deux  ans,  et  bientôt  (à  partir  de  1863)  régulièrement 
chaque  année,  —  dans  le  Palais  de  l'Industrie,  nous  serions  entraînés 
bien  au  delà  des  limites  assignées  à  cet  article.  Mais  quelles  leçons 
et  aussi  quelle  mélancolie  on  trouve  à  feuilleter  la  collection  des 
anciens  catalogues  !  Que  de  triomphateurs  éphémères  à  jamais 
oubliés  —  et  comme  nous  devrions  tous,  artistes  et  critiques,  y 
apprendre  d'abord  la  modestie  !  Que  d'injustices  commises,  d'une 
part,  et  que  de  vanités,  de  l'autre,  et  des  uns  aux  autres  que  de 
malentendus  et  quelle  confusion!...  Mais  revenons   à  notre  sujet. 

Tandis  que  les  derniers  romantiques  découragés,  les  im- 
muables calligraphes  d'Académie  et  les  réalistes  qui  se  croyaient  à 
jamais  triomphants,  échangeaient  encore  quelques  coups  sans 
vigueur,  que  les  critiques  vieillis,  se  rappelant  les  belles  passions 
de  leur  jeunesse  et  cette  aurore  ardente  dont  ils  avaient  gardé  au 
front  le  rayon  et  le  reflet^  interrogeaient  mélancoliquement  le  plat 
horizon  des  premières  années  de  l'Empire  nouveau  et  répétaient 
d'une  voix  navrée  :  «  Le  temps  est  passé  des  efforts  héroïques,  les 
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Dieux  sont  partis  et  le  grand  Pan  est  mort  !  »  quelques  jeunes 
artistes  entraient  à  leur  tour  dans  l'arène,  qui,  profitant  à  la  fois  des 
expériences  négatives  et  des  conquêtes  de  leurs  aînés,  travaillaient 
à  mettre  d'accord  leur  volonté  et  leur  rêve,  et  cherchaient,  tantôt 
dans  le  trésor  sans  cesse  enrichi  de  la  langue  pittoresque,  tantôt 
dans  les  simplifications  de  grands  partis  pris,  des  moyens  d'expression 
plus  intimes  ou  plus  «  suggestifs  ».  On  ne  paraît  pas  avoir  heaucoup 
remarqué,  an  Salon  de  1859,  un  panneau  décoratif  (aujourd'hui  au 
Musée  de  Marseille),  qui  portait  le  titre  peu  révélateur  de  Retour  de 
chasse  et  le  nom  inconnu  de  Puvis  de  Chavannes. 

C'était,  —  après  des  années  d'attente  et  de  tâtonnements,  — ■ 
la  première  indication  décisive  d'une  grande  vocation,  à  laquelle,  par 
une  rencontre  heureuse,  les  grandes  occasions  allaient  aussitôt  être 
offertes...  Rappelez-vous...  En  1861,  Bellitin  et  Concordia  ;  en  1863, 
le  Travail  et  le  Repos  ;  en  1864,  V Automne  ;  en  1863,  Ave,  Picardia 
7iutrix  ;  en  1867,  le  Sommeil  ;  en  1869,  Marseille,  colonie  grecque, 
ci  Marseille ,  porte  de  l'Orient;  en  1872,  l'Espérance  ;  en  1873,  la 
Moisson  ;  en  1874,  Charles  Martel  vainqueur  des  Sarrazins  et  sainte 
Radegoade  ;  de  1876  à  1878,  la  suite  de  l'Histoire  de  sainte  Gene- 
viève; en  1879,  les  Femmes  au  bord  de  la  mer  ;  en  1880  et  en  1882, 
le  carton  et  la  peinture  du  Ludus  pro  Patria,  avec  Doux  pays  ;  en 
1883,  Femme  à  sa  toilette  ;  en  1884,  le  Bois  sacré  ;  en  1886,  Vision 
antique  et  Inspiration  chrétienne,  Le  Rhône  et  la  Saône  ;  de  1887 
à  1889,  le  carton  et  l'exécution  de  l&  Sorbonne...  C'est  pourtant  ce 
pauvre  Palais  de  l'Industrie,  ce  hangar,  cette  halle,  qui,  sur  ses  cloi- 
sons de  planche  et  ses  cimaises  de  lustrine,  dans  la  cohue  disparate 
des  vernissages  et  le  troupeau  des  badauds  ahuris,  dans  la  bous- 
culade des  boulevardiers,  des  boursiers,  des  vaudevillistes,  des 
neurasthéniques,  des  agités  et  des  déprimés  qui  composent  le 
((  Tout-Paris  »,  a  vu  passer  ces  belles  visions,  apaisantes  et  lumi- 
neuses, où,  par  la  force  bienfaisante  d'une  volonté  saine  et  intacte, 
d'une  pensée  maîtresse  d'elle-même  et  tranquillement  créatrice, 
notre  rêve  de  noblesse  et  d'harmonie,  notre  mélancolique  et  divin 
désir  d'éternité  et  d'idéal  ont  été  satisfaits  et  comme  localisés. 
L'apparition  d'une  belle  œuvre  en  un  pareil  milieu  a  quelque  chose 
de  paradoxal  et  serait  pour  déconcerter  les  théoriciens,  si  les 
théoriciens  n'étaient  pas  par  définition  indéconcertables  !  Si,  par  un 
coup  du  sort,  elle  survivait  seule  pour  porter  devant  la  postérité 
témoignage  de  notre  époque,  les  historiens  diraient  avec  envie  : 
((Les  hommes  de  ce  temps  furent  des  sages  et  des  poètes  qui  eurent 
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pour  héraut  un  tel  maître,  rêvèrent  ces  beaux  rêves  et  se  plurent  à 
ces  pures  et  grandes  imaginations,  et  le  Conseil  qui  présida  à  la 
décoration  de  l'escalier  de  l'Hùtel  de  ville  fut  sans  doute  le  sénat 
des  meilleurs  et  des  plus  purs  parmi  ces  nobles  esprits...  »  Elles 
historiens  se  tromperaient  sans  doute,  mais  ils  n'auraient  pas  tout 
à  fait  tort,  car  cette  œuvre  n'est  pas  une  étrangère  parmi  nous  ;  nous 
tenons  à  elle  par  des  liens  très  intimes  et  très  forts.  Nous  y  recon- 
naissons la  grande  tradition  française,  qui,  de  nos  cathédrales  à 
Poussin,  à  Corot,  à  Millet  et  à  Puvis  de  Chavanncs,  se  continue  et 
se  renouvelle,  fidèle  à  elle-même  et  aux  plus  nobles  instincts  de 
l'âme  nationale,  en  dépit  des  étroitesses  académiques,  des  formalistes 
qui  tueraient  «  l'idéal  »  s'ils  pouvaient  —  plutôt  que  de  le  laisser 
échapper  aux  formules  mortes  de  leur  calligraphie,  —  en  dépit  aussi 
des  réalistes  qui  le  nient  et  des  détraqués  ou  des  charlatans  qui  le 
profanent...  Pardonnons  au  Palais  de  l'Industrie,  en  reconnaissance 
des  joies  que  nous  procurèrent  ces  peintures  monumentales  en 
leur  nouveauté,  quelques-uns  de  nos  plus  pénibles  souvenirs  et 
d'un  seul  coup  —  pour  être  magnanime  —  tous  les  cardinaux 
de  M.  Vibert. 

Mais  «  l'idéalisme  »,  menacé  ou  compromis  par  les  fadeurs  de 
quelques-uns  de  ses  défenseurs  patentés  plus  encore  que  par  les  at- 
taques brutales  d'un  Courbet  et  des  réalistes  militants,  renaissait  en 
même  temps  sous  des  aspects  divers.  A  de  longs,  trop  longs 
intervalles,  on  vit  paraître,  à  la  foire  aux  tableaux,  des  cadres  — 
tout  petits  à  côté  de  tant  d'autres  inutilement  kilométriques  — où, 
sous  des  airs  d'archaïsme  quattrocentiste,  dans  l'opulence  éclatante 
et  pourtant  mélancolique  d'une  peinture  précieuse  et  savante 
d'émailleur  et  d'orfèvre,  d'un  décor  de  rêve,  d'une  imagination  éru- 
dite  et  ardente,  d'une  sensibilité  subtile  et  intense,  les  mythes 
antiques  se  revêtaient  d'une  forme  et  comme  d'une  signification 
nouvelle  et  toute  moderne.  De  1835  à  1864,  le  nom  de  Gustave 
Moreau  était  resté  absent  des  livrets  :  mais  quand  on  vit  Œdipe  et 
le  Sphinx,  Orphée,  puis,  en  1863,  Jason,  Le  Jeune  homme  et  la  Mort  ; 
en  1869,  Prométhée  qïV  Enlèvement  d'Europe  ;  en  1876,  Hercule  et 
l'hydre  de  Lerne,  Salomé  ;  en  1880,  Galathée  et  Hélène,  on  put 
comprendre  que  l'art  moderne  comptait  un  maître  de  plus,  et  le 
plus  «  représentatif  »  peut-être  des  inquiétudes  et  des  aspirations 
d'une  génération  que  le  romantisme  et  le  mal  littéraire  ont  profon- 
dément pénétrée,  et  qui  ne  saurait  plus  guère  concevoir  de 
«  forme  »  que  chargée  d'intention  et  d'idée.  Léo  Battista  Alberti, 
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en  son  livre  De  la  Peintta'e,  recommande  au  peintre  studieux  de 
cultiver  l'amitié  et  de  vivre  dans  l'intimité  des  poètes.  «  Ces  esprits 
érudits,  dit-il,  ne  sauraient  manquer  de  lui  fournir  des  inventions 
et  imaginations  nouvelles,  d'un  très  grand  secours  pour  ces  belles 
compositions,  d'oîi  la  peinture  tire  tant  d'honneur  et  de  gloire  ». 
Si  d'ailleurs^  quelques  artistes  sont  «  comme  écrasés  »  par  ce  travail 
de  la  lecture,  «  c'est  qu'ils  ignorent  la  vraie  méthode  de  s'instruire. 
Avant  toutes  choses,  c'est  à  la  nature  que  nous  demandons  les  degrés 
du  savoir  ».  Nul  n'a  mieux  compris  ces  conseils  d'un  des  grands 
esprits  de  la  Renaissance.  Notre  moderne  désir,  notre  besoin  de 
représenter  ou  de  transposer  par  la  peinture,  par  delà  le  sujet 
représenté,  le  motif  intérieur,  n'a  jamais  trouvé  plus  que  dans  les 

œuvres  de  M.  Gustave  Moreau,  de  complètes  satisfactions Mais  si 

ces  œuvres  se  sont  jalousement  dérobées  à  l'attention  publique,  si 
elles  ont  fui  le  jour  brutal  et  la  vulgarité  des  expositions,  c'est 
peut-être  au  Palais  de  l'Industrie  que  nous  devons  nous  en  prendre. 
C'est  un  de  nos  griefs  contre  lui! 

Les  générations  nouvelles  des  classiques  (au  sens  étroit  où  l'on 
entendait  jadis  ce  mot  dans  l'entourage  et  sous  la  discipline  du  vieux 
Ingres),  les  «Romains  »  —  pour  les  appeler  d'un  nom  longtemps  honoré 
et  si  paradoxal  pour  un  artiste  français  !  —  s'ouvraient  aussi  à  des 
idées  et  manifestaient  des  intentions  de  rajeunissement.  M.  Hébert 
trouvait,  au  fond  des  grands  yeux  noirs  dilatés  par  la  fièvre  et  sur  le 
teint  d'ambre  verdàtre  des  filles  de  la  campagne  romaine,  le  secret  de 
la  poésie  sentimentale,  mélancolique,  morbide,  mais  souvent  péné- 
trante, qui  est  resté  son  charme  dangereux;  il  menait,  sous  les  formes 
noblement  correctes  et  académiques  caressées  de  son  mièvre  et 
savant  pinceau,  le  deuil  du  romantisme.  Cabanel,  que  le  désir  de 
plaire  conduisit  trop  souvent  au  delà  des  frontières  qui  séparent  la 
grâce  de  la  fadeur,  rencontrait  dans  quelques-uns  de  ses  portraits  des 
inspirations  les  plus  heureuses  ;  et  les  plus  simples  étaient  les 
meilleures  ;  Paul  Raudry  demandait  tour  à  tour  aux  Vénitiens  et 
aux  Florentins  des  conseils  et  des  leçons  :  c'est  Venise  qui  d'abord 
l'enchanta  et  la  suavité  blonde  de  La  Fortune  et  le  Jeune  enfant 
séduisit  tous  les  yeux  et  gagna  tous  les  cœurs  au  Salon  de  1857, 
tandis  que  le  Portrait  de  Beulé  annonçait  la  venue  d'un  des  meil- 
leurs portraitistes  du  temps.  Cette  impressionnabilité  frémissante, 
cette  curiosité  loyale  et  ardente  qui  devaient,  au  cours  de  sa  brillante 
et  trop  courte  carrière,  le  conduire  tour  à  tour  de  Clouet  à  Michel- 
Ange  et  à  Titien,  pour  l'amener  à  la  fin,  plus  qu'à  demi  séduit  et 
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gagné,  au  seuil  de  l'école  du  «  plein  air»,  nuisit  peut-être  au  plein 
épanouissement  de  son  originalité  ;  il  lui  dut  tout  au  moins,  à  cha- 
cun de  ses  portraits,  de  pénétrer  dune  sympathie  délicate  les 
modèles  les  plus  divers  et  d'enrichir,  de  ce  chef,  l'école  française 
de  quelques  chefs-d'œuvre  authentiques.  Si,  comme  peintre  d'his- 
toire, Delaunay  ne  s'éleva  que  trop  rarement  à  la  hauteur  de  son 
dramatique  tableau  de  La  Peste,  sillonné  de  lignes  violentes,  il  reste 
un  des  plus  grands  portraitistes  du  siècle.  M.  Chaplain,  dans  la  belle 
médaille  qu'il  a  faite  de  lui,  a  admirablement  indiqué  le  mélange 
singulier  de  volonté  et  de  sensibilité  nerveuse,  d'entêtement  et  d'in- 
quiétude, de  réserve  hautaine  et  de  timidité,  de  tristesse  et  d'ironie, 
qui  composa  son  caractère  et  dont  son  œuvre,  interrogée  d'un  peu 
près,  ferait,  je  crois,  la  confidence.  Il  a  laissé  une  galerie  de  por- 
traits qui  n'auront  pas  beaucoup  de  voisinages  à  craindre  dans  les 
musées  de  l'avenir.  Qu'on  se  rappelle  M™"  G.  B...,  enveloppée  et 
comme  repliée  et  farouche  sous  ses  voiles  de  veuve;  M""^  T...,  en 
toilette  claire,  robe  écrue,  gants  chamois,  des  fleurs  au  corsage,  dans 
un  paysage  aux  colorations  apaisées,  composé  à  souhait  pour  faire 
—  à  toute  sa  personne,  à  ses  yeux  d'un  gris  bleuté,  où  la  vie  claire, 
mystérieuse  et  profonde,  transparait  doucement  et  qui  règlent 
l'accord  de  tout  le  tableau  —  un  accompagnement  harmonieux  et 
expressif...  Pour  chaque  nouveau  modèle,  c'était  comme  une 
nouvelle  manière,  une  fine  adaptation  des  moyens  d'expression  à 
l'interprétation  du  caractère,  et  toujours,  avec  une  sincérité  intrai- 
table dans  la  ressemblance  individuelle,  une  vérification  et  une 
démonstration  supérieurement  intelligente  du  mot  de  Leibnitz, 
qui  devrait  être  la  devise  de  tous  les  portraitistes  :  «  Le  corps  est  un 
esprit  momentané.  »  M.  Léon  Bonnat,  dont  les  premières  peintures 
religieuses,  d'un  réalisme  plus  qu'à  demi  espagnol,  avaient  tout  de 
suite  attiré  l'attention,  composait  cette  galerie  historique  que  l'avenir 
consultera  avec  autant  de  confiance  en  la  loyauté  du  maître  que 
d'admiration  pour  la  décision  et  la  netteté  vigoureuse  de  son  œil  et 
de  son  pinceau. 

Que  de  beaux  portraits,  quand  on  y  pense,  auront  vu  passer  ces 
salles  poudreuses  et  trop  envahies  du  Palais  de  l'Industrie  !  Le 
Temps,  —  divinité  protectrice  plus  que  méchante  —  a  cette 
vertu  de  supprimer  tout  naturellement  les  médiocrités  encom- 
brantes, dont  l'indiscret  entassement,  chaque  année,  nous  rend 
incapable  de  voir  et  de  sentir  comme  il  convient,  les  véritables 
œuvres  d'art.  Mais,  plus  tard,  tout  ce  qui  mérite  de  vivre  se  lève 
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doucement  du  fond  du  souvenir,  tandis  que  le  reste  s'enfonce 
dans  le  bienfaisant  oubli.  On  ferme  les  yeux  pour  mieux  regarder 
en  dedans,  et  tel  portrait  de  femme  de  Ricard  ou  de  M.  Paul  Dubois, 
discret,  intime  et  profond,  —  quelques  jeunes  filles  silencieusement 
penchées  sur  une  lecture  ou  une  étude,  telle  réunion  d'amis  dans  un 
atelier,  de  M.  Fantin-Latour  —  qui  a  tant  à  attendre  de  l'équitable 
avenir,  —  telle  figure  énergique  et  pensive  de  prêtre,  de  bénédictin 
ou  de  religieuse  de  Gaillard,  se  dressent  vivantes,  persuasives,  et, 
décidément,  durables. 

Le  nom  de  M.  Paul  Dubois  est  venu  sous  ma  plume  à  temps  pour 
me  rappeler  que  les  sculpteurs  non  plus  ne  restaient  pas  immobiles, 
dans  les  traditions  de  l'école.  Le  bon  Delécluse  écrivait  en  1857  : 
«  Jusqu'à  présent  la  statuaire  a  servi  de  digue  aux  envahissants 
caprices  de  la  peinture.  Fasse  le  ciel  qu'il  en  soit  toujours  ainsi  !  » 
Le  ciel  ne  voulut  pas  que  les  statues  françaises  ne  servissent  qu'à 
construire  des  digues...  La  déplorable  pédagogie  d'oîi  était  sortie 
l'école  de  la  Restauration,  et  que  David  d'Angers  avec  une  mala- 
dresse emphatique.  Rude  avec  une  vigueur  héroïque,  Barye  avec 
une  décision  et  une  puissance  géniales,  avaient  combattue,  ne 
pouvait  plus  suffir  aux  générations  nouvelles.  Carpeaux,  d'abord  hési- 
tant, se  tournait  bientôt,  avec  une  intensité  trépidante,  vers  le  mou- 
vement et  la  vie  et  écrivait  à  sa  manière,  dans  une  série  de  bustes 
admirables,  l'histoire  du  second  Empire,  dont  il  restera,  dans  la 
sculpture  monumentale  comme  dans  les  portraits,  le  statuaire  le 
plus  représentatif  ;  quand  on  voudra  connaître  les  femmes  de  ce 
temps-là,  la  nuance  particulière  de  leur  beauté  et  de  leur  charme, 
ce  «  que  l'esprit  du  temps  »  mêle  de  génération  en  génération  à 
l'Éternel  Féminin,  c'est  à  lui  qu'il  faudra  s'adresser.  M.  Paul 
Dubois  quittait  les  Romains  pour  les  Florentins,  c'est-à-dire  pour 
une  interprétation  élégante,  sobre  et  nerveuse  de  la  nature  en 
attendant  de  s'élever  aux  grandes  conceptions  de  la  statuaire 
monumentale.  M.  Frémiet,  digne  élève  de  Rude,  abordait  avec 
une  belle  hardiesse  les  thèmes  les  plus  divers  et  des  héros  de 
l'histoire,  du  Grand  Coudé  et  de  Jeanne  d'Arc  aux  troglodytes 
enlacés  en  d'effrayants  corps  à  corps  avec  les  fauves  préhistoriques, 
élargissait  les  voies,  ou  plutôt  ramenait  dans  ses  véritables  voies 
la  sculpture  française,  qui,  dans  ses  inspirations  natives  et  son 
histoire  huit  fois  séculaire,  à  travers  les  diversités  des  temps  et 
des  écoles,  a  toujours  aimé  la  nature  et  la  vie.  M.  Guillaume,  esthé- 
ticien   et    penseur    éminent  ;    Chapu,   tendre,    délicat    et    exquis, 
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MM.  Falguiôre,  Mercié,  Dalou,  Rodin,  d'autres  encore,  les  uns  plus 
réiléchis,  les  autres  plus  impulsifs,  apporlaient  —  ou  promettaient  — 
chacun  à  son  rang  et  à  sa  date,  leur  contingent  d'œuvres  à  cette 
grande  école.  Que  lui  manque-t-il  donc  pour  que  tant  de  forces  se 
coordonnent  et  s'exaltent  dans  une  vivante  synthèse,  sinon  le 
support  d'une  architecture  vraiment  nationale?  C'est  ici  la  grande 
misère  de  l'art  moderne.  Comme  il  n'y  a  plus  de  public  homogène, 
de  programme  social  nettement  formulé,  servi  par  des  moyens 
logiques  et  de  franches  traditions,  le  monument  a  manqué,  —  autour 
duquel  tous  les  autres  arts,  —  sculpture,  peinture,  orfèvrerie, 
mobilier,  s'appuient  et  se  développent...  Ce  qu'a  été  l'architecture 
pendant  la  période  que  nous  résumons,  le  palais  qui  va  disparaître 
pourrait  à  la  rigueur  le  dire...  hélas  !  Mais  des  signes  encoura- 
geants se  manifestent.  L'œuvre  d'un  Labrouste  n'a  pas  été  perdue  et 
celle  d'un  Vaudremer  portera  également  ses  fruits...  Enfin,  avec 
les  Chaplain  et  les  Roty,  la  gravure  en  médailles,  dont  le  passé 
glorieux  avait  été  trop  oublié,  nous  donnait  la  joie  d'assister  à 
une  véritable  Renaissance... 


Herbert  Spencer,  dans  ses  Essais  de  morale,  de  science  et 
d'esthétique,  a  tenté  d'expliquer  par  une  loi  mécanique  —  la  loi  de 
différenciation  —  l'évolution  historique  de  l'art.  Après  avoir  posé  le 
principe  que  tout  «progrès  »  organique  est  un  changement  de  l'homo- 
gène à  l'hétérogène,  du  simple  au  complexe,  il  s'efforce  d'en  suivre 
l'application  et  d'en  trouver  la  vérification  dans  chacun  des  arts  et 
des  i<  genres  »  successivement  apparus.  On  pourrait,  en  appliquant  à 
l'histoire  de  la  peinture  et  plus  particulièrement  du  paysage,  cette 
méthode  du  philosophe  anglais,  montrer  que  l'école  du  plein  air,  et 
après  elle  l'impressionnisme,  sont  des  conséquences  logiques  de  la  loi 
formulée  par  lui.  De  la  synthèse  qu'était  le  paysage  «  historique  » 
l'analyse  de  notre  temps  a  successivement  dégagé  l'étude  des  différents 
éléments  dont  l'ensemble  et  l'harmonie  s'équilibrent  dans  la  nature  : 
d'abord  celle  des  formes  individuelles  (essences  d'arbres,  nature  des 
terrains,  variété  des  flores),  que  les  classiques  à  la  manière  des  Valen- 
cienneset  des  Bidault  négligeaient  volontiers  pour  «  l'arbre  en  soi  »; 
—  puis  on  entreprit  l'étude  de  la  lumière  en  elle-même,  des  vibrations 
de  l'air,  des  modes  multiples  qu'elle  revêt  à  toutes  les  heures  du  jour 
et  sous  les  ciels  éternellement  changeants  ;  elle  régna  souveraine 
et  absorbante,  au  point  de  dissoudre  dans  son  épanchement  violent. 
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les  choses  elles-mêmes  et  les  formes  précises,  —  et  ce  fut  le  «  plein- 
airisme  »  et  l'impressionnisme...  Je  n'en  referai  pas  ici  l'histoire.  Les 
actes  les  plus  décisifs  s'en  sont  passés  soit  au  Salon  des  refusés  où 
M.  Whistler  fit  ses  débuts  avec  la  Femme  en  blanc,  soit  en  des 
expositions  improvisées  dans  des  appartements  en  location  et 
sur  les  murs  encore  humides  de  maisons  toutes  neuves,  hors  du 
Palais  de  l'Industrie  ;  mais  Manet  exposa  plusieurs  fois  aux  Champs- 
Elysées  à  partir  de  1861  ;  Claude  Monet  lui-même  y  parut  en  1865 
(il  est  vrai,  dans  sa  première  manière)  et  l'honnête  homme,  l'écri- 
vain délicat,  indépendantet  fier,  dont  la  fidèle  collaboration  aenrichi 
la  Gazelle  de  tant  d'études  bonnes  à  relire,  Paul  Mantz,  disait  à  son 
propos  :  «  11  faut  écrire  ici  un  nom  nouveau.  Nous  ne  connais- 
sons pas  M.  Claude  Monet,  l'auteur  de  la  Poiîile  de  la  Hève  et  de 
VEmbouchiire  de  la  Seine  à  Ronfleur.  Ce  sont  là,  croyons-nous,  des 
œuvres  de  début...,  mais  le  goût  des  colorations  harmonieuses..., 
le  sentiment  des  valeurs,  l'aspect  saisissant  de  l'ensemble,  une 
manière  hardie  de  voir  les  choses  et  de  s'imposer  à  l'attention  du 
spectateur,  ce  sont  là  des  qualités  que  M.  Monet  possède  déjà  à  un 
haut  degré.  Son  Embouchure  de  la  Seine  nous  a  brusquement  arrêté 
au  passage  et  nous  ne  l'oublierons  plus.  Nous  voilà  intéressé  désor- 
mais à  suivre  dans  ses  futures  tentatives  ce  mariniste  sincère'.  » 

Que  l'impressionnisme  soit  le  dernier  mot  de  l'art  de  peindre, 
comme  voudraient  le  faire  croire  quelques-uns  de  ses  apôtres,  c'est 
ce  qu'on  n'a  même  plus  besoin  de  réfuter.  Son  esthétique  et  ses 
procédés  furent  également  contestables  ;  mais  il  eut,  on  le  nierait 
en  vain,  des  réussites  heureuses  et  quelquefois  exquises,  il  exerça 
sur  l'art  moderne  une  notable  influence  et,  tout  compte  fait,  après 
avoir  momentanément  désorganisé  la  peinture  et  ajouté  à  l'admi- 
rable anarchie  qui  règne  dans  le  goût  du  public  ahuri,  il  contribua 
à  assouplir  et  à  affiner  la  langue^ pittoresque  de  recettes  subtiles. 
Il  aura  été  à  la  fois  le  dernier  terme  de  l'évolution  commencée  par  le 
paysage  naturaliste  et  la  manifestation  d'un  certain  état  de  la  sensi- 
bilité nerveuse  et  trépidante  de  notre  génération.  A  mesure  que 
tombera  la  poussière  soulevée  par  les  vaines  discussions  émues 
autour  de  beaucoup  d'œuvres  qui  souvent  n'étaient  pas  de  force 
à  soutenir  le  fardeau  de  toute  la  littérature  dont  on  les  a  chargées, 
on  remettra  chaque  chose  en  sa  place  ;  ce  qui  doit  vivre  se 
dégagera  par  le  bienfaisant  effet  des  lois  naturelles,  et  l'artificiel 
retournera  au  néant.  On  est  déjà  revenu  de  bien  des  exagérations... 

t.  Salon  de  1865,  Gazette  des  Beaux-Arts,  t.  XIX,  p.  26. 
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D'ailleurs,  par  une  de  ces  inconséquences  heureusement  si  fré- 
quentes, à  l'heure  même  où  le  «  pleinairisme  »  triomphait,  où,  dans 
tous  les  ateliers,  on  s'occupait  de  décrasser  les  palettes  et  l'on  faisait 
vœu  de  peindre  siib  Jove  criido,  —  tel  le  brave  Ulysse  Butin  dans 
l'excellent  portrait  que  fit  de  lui  son  ami,  l'aimable  et  délicat  Duez, 
—  Théodule  Ribot,  épris  d'ombre  et  de  solitude,  revenait  aux  ^ene- 
ô?-os2;  jamais  il  n'eut,  comme  le  hibou  de  Voltaire,  la  curiosité  de  voir 

...  comment  est  fait  le  soleil  à  midi. 

Ses  premiers  tableaux,  parus  en  1861,  furent  les  plus  clairs.  C'étaient 
des  Marmitons  (idéal  mélancolique  d'un  peintre  qui  n'avait  pas  tous 
les  jours  à  dîner);  on  eût  dit  d'un  petit- neveu  de  Chardin,  de  main 
plus  lourde  et  d'esprit  plus  triste.  Le  Saint  Sébastien,  en  1865,  — 
acheté  par  l'État,  grâce  à  M.  Lacaze,  qui  avait  déclaré  ce  tableau 
«  le  mieux  peint  du  Salon  «  -—  scandalisait  les  «  peintres  d'his- 
toire »  patentés.  Et,  à  mesure  qu'il  avançait  dans  son  œuvre,  Ribot 
se  plaisait  à  évoquer,  du  fond  d'une  ombre  plus  épaisse,  les  visages 
rugueux,  couperosés,  d'êtres  de  labeur  et  de  solitude,  que  l'âge,  la 
vie,  l'inquiétude  marquèrent  de  leurs  empreintes  et  dont  les  yeux 
s'éclairent  pourtant  de  tendresse,  de  pitié  ou  de  tristes  sourires.  11  y 
avait  du  visionnaire  et  de  l'alchimiste,  chez  ce  prétendu  réaliste. 
Quand  il  entrera  au  Louvre,  les  peintres  de  «  la  manière  forte  », 
comme  on  disait  autrefois,  lui  ouvriront  avec  honneur  leurs  rangs. 

M.  Henner,  lui  aussi,  avec  un  beau  dédain  des  doctrines  à  la  mode, 
cherchait  aux  heures  crépusculaires  —  où  les  formes  se  simplifient, 
où  les  couleurs  chantent  gravement  par  grandes  masses  dans  une 
sonorité  apaisée  et  profonde  — comment  les  beaux  corps  s'épanouis- 
sent en  notes  de  blancheur  ambrée,  triste  et  douce,  pareils  à  des 
fleurs  silencieusement  ouvertes  dans  la  vivante  obscurité. 

Nous  avons  vu  eniin,  en  ces  dernières  années,  naître  l'école  de 
l'apaisement,  de  l'effacement  et  du  brouillard  sentimental,  qui  a 
pour  chef  et  pour  poète  M.  Eugène  Carrière... 

Ce  nom  nous  introduit  dans  la  plus  récente  histoire.  Nous  voici 
arrivés  aux  années  du  grand  schisme  !  Je  n'ai  pas  à  redire  ici  com- 
ment fut  provoquée  cette  crise  ;  il  suffira  de  rappeler  que  tous  ceux 
qui,  en  1889,  quittèrent  pour  le  Palais  du  Champ-de-Mars  celui  des 
Champs-Elysées,  avaient  remporté  là  leurs  premières  victoires.  Les 
plus  jeunes  et  les  plus  ardents  appartenaient  à  la  génération  qui 
avait  salué  comme  son  chef,  J.  Bastien-Lepage.  C'est  en  1874  que 
parut  le  Portrait  du  grand  père ,  qui  voulait  dire  tant  de  choses  dans 
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son  langage  de  primitif.  Quand  on  pense  à  tout  ce  qui  suivit,  —  à  ces 
petits  portraits  d»  écriture  »  si  fine  et  incisive,  de  volonté  si  forte, 
d'intention  si  délicate,  à  ces  études  de  paysages  et  de  paysans  amou- 
reusement poussées  et  qui^  d'année  en  année,  le  conduisaient  de  la 
vérité  minutieusement  observée  à  la  réalité  profondément  sentie, 
c'est-à-dire  à  la  poésie,  —  on  se  sent  le  cœur  serré  comme  aujour 
où  nous  suivions  le  cercueil  qui  emportait  tant  d'espérances. 

M.  Roll  débutait,  l'année  d'après,  avec  un  Éclaireiir  et  Cuirassier, 
en  attendant  ses  grandes  compositions  de  Y  Inondation,  de  la  Grève, 
du  Chantier  et  ses  Cortèges  de  Silè7ie,  ses  Femmes  au  taureau,  qui 
étaient  comme  des  invocations  ardentes  à  la  lumière  et  à  la  vie. 
M.  Dagnan-Bouveret  nous  donnait  la  joie  de  suivre,  après  les  débuts 
hésitants  de  Manon  Lescaut,  l'ascension  d'un  talent  réfléchi,  volon- 
taire et  toujours  en  progrès:  LaNoce chez  le  photographe, V Accident, 
La  Bénédiction  nuptiale,  autant  d'étapes  sur  la  route  montante  qui 
devait  le  conduire  des  Pardons  de  Bretagne  aux  grandes  ambitions 
de  la  peinture  religieuse. 

A  cette  peinture  même,  un  inconnu,  — •  exilé  à  Londres,  comme 
M.  A.  Legros,  —  ouvrait  en  1877  des  voies  nouvelles  et  montrait, 
dans  la  communion  plus  intime  avec  la  nature  tendrement 
observée,  un  sûr  moyen  de  rajeunissement;  c'était  M.  C.  Cazin, 
avec  la  Fuite  en  Egypte,  Cazin,  que  la  Providence  nous  envoyait 
pour  nous  consoler,  si  nous  avions  pu  l'être,  de  la  mort  récente  de 
Corot.  Et  au  même  Salon,  M.  Lhermitte,  peintre  loyal  et  sain,  nous 
arrivait  avec  M.  Besnard,  dont  le  talent  souple  et  divers,  l'ex- 
traordinaire virtuosité  réservait  tant  de  surprises  à  ceux  qui  dès  les 
premiers  jours  suivirent  avec  intérêt  ce  «  pensionnaire  »  que  l'Aca- 
démie de  France  à  Rome  s'étonne  d'avoir  nourri... 

Que  de  noms  on  pourrait  rappeler  encore  !  Que  le  souvenir  de 
tous  les  nobles  ouvrages,  qui  ont  jalonné  à  travers  ces  quarante 
années  la  route  poudreuse  et  encombrée  oîi  nous  avons  suivi  l'art 
français,  mette  un  peu  de  gloire  sur  les  pierres  sans  beauté  qui  les 
abritèrent  quelques  semaines  et  qui  vont  redevenir  moellons.... 
Et  puisse  le  dernier  Salon  nous  réserver  la  surprise  de  quelques 
autres  œuvres  oîi  nous  reconnaîtrons  à  des  signes  certains  cette 
beauté  —  supérieure  à  toutes  les  catégories  d'écoles  et  de  systèmes  — 
que  communiquent  au  travail  de  tout  bon  ouvrier  sa  conscience  et 
son  amour, 

■  ■  •  ANDRÉ    MICHEL 


LES 


MINIATURES  DES  MANUSCRITS  MUSULMANS  ' 


L'élude  de  la  peinlure  orienlale  est  l'une  des  parties  les  plus 
délaissées  de  l'histoire  générale  de  l'art,  et  c'est  cependant  l'une  des 

i.  Voici  la  description  des  miniatures  reproduites  dans  le  présent  article. 

La  bande  de  page  est  tirée  du  manuscrit  316  de  la  Bibliothèque  nationale 
(Suppl.  turc,  folio  2,  verso)  ainsi  que  la  rosace  avec  inscriptions  turques  (folio  2, 
recto),  en  cul-de-lampe.  Ce  manuscrit  contient  la  première  partie  des  œuvres 
complètes  du  célèbre  Mir  Ali  Shir  Nevai;  il  est  daté  de  l'an  934  de  l'hégire  (iS28). 
Il  a  été  exécuté  à  Hérat  et  lit  partie  de  la  bibliothèque  des  Grands  Mongols  de 
l'Hindoustan,  jusqu'au  moment  où  le  colonel  Gentil  le  rapporta  en  Europe. 

Le  portrait  du  prince  Khosrav,  autrement  nommé  Bolaqui,  fils  aîné  du  Grand 
Mongol  Djihangir  et  qui  fut  spolié  par  son  frère.  Cette  miniature  est  tirée  du 
Yoijage  de  Maniicci  (Cabinet  des  Estampes  OD  4b,  rés.) 

Le  roi  de  Perse  Khosrav  Noushirvan  se  promenant  à  cheval  avec  son  destour 
ou  ministre.  Elle  est  tirée  du  supplément  persan  98b  (folio  34,  recto).  Ce  volume 
est  intitulé  le  Trésor  des  Secrets  ;  c'est  un  des  cinq  poèmes  de  la  Khamseh  de 
Xizàmi.  Le  manuscrit  a  été  écrit  en  l'an  944  de  l'hégire  (1838)  par  le  célèbre 
calligraphe  Abd-el-Aziz  Behadour  ;  les  miniatures  sont  signées  Mahmoud. 

Combat  d'éléphants,  au  trait,  esquisse  d'une  miniature  non  terminée,  tirée 
du  Voyage  de  Maniicci. 
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plus  intéressantes  et  des  plus  importantes.  Moins  heureuse  que  l'ar- 
chéologie, qui  dispose  de  puissants  moyens  de  vulgarisation  et  d'un 
large  public,  la  peinture  orientale  n'est  guère  connue  en  Europe 
que  par  les  personnes  qui,  par  goût  ou  par  métier,  passent  leur 
temps  à  feuilleter  et  à  lire  les  vieux  manuscrits.  L'opinion  défavo- 
rable que  l'on  se  fait,  a  priori  d'ailleurs  et  sans  aucune  raison,  non 
seulement  des  Orientaux  eux-mêmes,  mais  encore  de  tout  ce  qui 
sort  de  leur  esprit  et  de  leurs  mains,  n'a  pas  peu  contribué  à 
encourager  cette  indifférence  envers  le  seul  art  plastique  de  la  plus 
grande  pai'tie  de  l'Asie,  le  monde  musulman. 

Je  n'ai  pas  d'autre  ambition  que  celle  d'exposer  très  brièvement 
quelques  remarques  sur  l'art  musulman,  remarques  qu'il  m'a  été 
donné  de  faire  alors  que  je  commençais  à  dresser  un  catalogue  des 
miniatures  orientales  de  la  Bibliothèque  Nationale.  Cet  article  est 
loin  d'avoir  la  prétention  d'épuiser  un  sujet  aussi  vaste,  et  nous  le 
restreindrons  aux  peintures  qui  servent  à  l'illustration  et  à  l'orne- 
mentation des  manuscrits.  C'est  presque  le  seul  genre  de  peinture 
que  connaissent  les  Orientaux,  les  tableaux  proprement  dits  n'étant 
guère  que  l'exception  et,  en  tout  cas,  étant  très  rares  dans  les  collec- 
tions occidentales'. 

Ces  miniatures  ne  sont  pas  seulement  intéressantes  au  point 
de  vue  purement  artistique,  elles  valent  encore  comme  docu- 
ments historiques^  en  nous  montrant  sur  le  vif  les  coutume's 
et  les  habitudes  des  Orientaux.  Il  est  certain  qu'il  ne  faut  user 
de  ces  documents  qu'avec  la  plus  extrême  prudence  ;  tantôt,  il  ne 
faut  considérer  les  miniatures  d'un  manuscrit,  que  comme  des 
documents  contemporains  de  l'époque  à  laquelle  il  a  été  écrit  et 
illustré,  et  ne  pouvant  jeter  aucune  lumière  sur  les  coutumes  elles 
habillements  de  l'époque  à  laquelle  le  livre  a  été  composé.  C'est 
une  chose  bien  évidente,  et  personne  ne  songerait  sérieusement  à 
aller  chercher  le  portrait  ou  le  costume  d'Alexandre  le  Grand  ou  de 
Darius  dans  les  Liure.ç  des  Rois  illustrés  et  dans  les  Nizàmi,  où  ces 
souverains  sont  représentés  vêtus  et  armés  comme  les  Mongols  dvi 
xv°  siècle.    Ce   serait    aussi    imprudent  que  de    prendre  pour  réels 

1.  Il  est  regrettable  que  l'on  ait  toujours  illustré  les  livres  orientaux  traduits 
en  français,  tels  que  les  Mille  et  une  Nuits  et  les  Mille  et  un  Jours,  à  l'aide  de  com- 
positions dues  certainement  à  des  artistes  de  talent,  mais  qui  n'ont  qu'un  défaut, 
celui  de  représenter  des  Turcs  de  Constantinople,  quand  il  s'agit  de  Persans  de 
Bagdad  ou  d'Arabes  de  la  Mecque.  Un  artiste  qui  s'inspirerait,  sans  les  copier,  des 
miniatures  persanes,  ferait  une  œuvre  autrement  remarquable. 
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les  costumes  que  les  miniatures  occidentales  du  moyen  âge  donnent 
aux  soldats  romains  ou  aux  guerriers  de  Carthage. 

D'autres  fois,  quoique  plus  rarement,  c'est  le  fait  contraire  qui 
s'est  produit  :  une  miniature  d'une  certaine  époque,  du  xvu'^  siècle, 
par  exemple,  a  été  copiée  sans  aucun  changement  sur  une  miniature 
du  xv",  et  ne  représente,  par  conséquent, ni  les  armes,  ni  l'habille- 
ment de  l'époque  à  laquelle  le  livre  a  été  écrit,  mais  celle  à  laquelle 
l'a  été  son  prototype.  Cela  n'empêche  point  les  peintures  de  beau- 
coup aider  à  l'intelligence  des  textes  orientaux  ;  elles  valent  mieux 
que  tous  les  dictionnaires,  pour  les  noms  d'armes  ou  d'animaux, 
dont  une  sèche  explication  sans  dessin  ne  donne  qu'une  intelligence 
assez  imparfaite.  On  comprend,  par  exemple,  bien  mieux  le  manie- 
ment des  mangonneaux  [mandjdnik],  quand  on  a  vu  des  miniatures 
représentant  le  siège  de  Bagdad,  par  le  khàn  mongol  Hoûlàgoù, 
qu'après  en  avoir  lu  la  description  dans  les  meilleurs  dictionnaires 
persans  ou  arabes.  Telle  miniature  représentant  une  boutique  d'or- 
fèvre ou  de  libraire  nous  fait  entrer  dans  les  détails  les  plus  intimes 
de  la  vie  des  Orientaux  à  une  époque  déjà  lointaine,  et  l'étude  des 
peintures  des  livres  religieux  permet  souvent  d'établir  le  chemin 
qu'a  suivi  une  idée  à  travers  les  différentes  civilisations  du  monde 
pour  arriver  jusqu'en  Occident. 

On  trouve  des  manuscrits  ornes  d'illustrations  ou  de  tentatives 
quelquefois  malheureuses  d'illustration  dans  tous  les  pays  du  monde, 
et  l'on  peut  les  répartir  d'une  façon  sommaire  en  trois  catégories  : 
les  manuscrits  d'origine  musulmane  :  arabes,  persans  et  turcs  ;  les 
manuscrits  chrétiens,  comprenant  les  livres  arabes,  syriaques, 
arméniens  et  coptes,  écrits  et  illustrés  par  des  chrétiens;  et  enfin, 
les  manuscrits  de  l'Inde  non  musulmane  et  de  l'Extrême-Orient. 
Cette  dernière  division  est  tout  artificielle,  car  il  n'y  a  aucun  rapport 
entre  un  ouvrage  illustré  au  Siam  et  une  peinture  (si  l'on  peut 
employer  ici  ce  nom)  de  manuscrit  exécuté  sur  plaques  de  bois  par 
les  cannibales  des  îles  de  la  Sonde.  Ce  n'est  que  pour  ne  pas  multi- 
plier inutilement  les  divisions  que  nous  adoptons  cette  rubrique, 
suffisamment  justifiée  par  le  petit  nombre  de  livres  venant  de  ces 
pays. 

Nous  ne  nous  occuperons,  dans  cette  étude,  que  des  manuscrits 
d'origine  musulmane.  Ce  sont,  en  effet,  de  beaucoup  les  plus  impor- 
tants, non  seulement  par  leur  nombre,  mais  surtout  par  la  perfection 
avec  laquelle  sont  exécutées  leurs  miniatures  et  les  différentes  pein- 
tures qui  les  ornent.  Nous  entendons  par  manuscrit  arabe,  persan 
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ou  turc,  non  un  manuscrit  écrit  dans  un  pays  indéterminé  dans  une 
de  ces  trois  langues,  mais  un  livre  écrit  dans  un  pays  arabe,  en 
Perse  ou  dans  l'empire  osmanly.  Un  Koràn  copié  à  Boukhàrà  est 
aussi  peu  une  œuvre  arabe  qu'un  Livre  des  Rois  persan,  illustré  à 
Stamboul,  n'est  un  spécimen  de  l'art  persan.  11  serait  inexact  de 
considérer  comme  des  œuvres  turques  les  miniatures  du  Divchi  turc 
oriental  de  Navai,  copié  à  Hérat,  ou  celles  du  manuscrit  turc  ouigour 
contenant  le  Livre  de  l'Ascension  et  le  Mémorial  des  Saints'  ;  de 
même  les  peintures  qui  ornent  le  manuscrit  arabe  3036  de  \'Astro7io- 
mzed'Al  Soufi,  écrit  et  illustré  à  Samarkande,  pour  la  bibliothèque 
d'Ulug  Beg,  petit-fils  de  ïamerlan,  ne  peuvent  compter  comme 
spécimens  de  l'art  arabe.  Si  le  classement  par  langues  est  le  seul 
admissible  dans  les  bibliothèques,  il  serait  contraire  à  toute  logique 
de  l'adopter  pour  l'étude  de  la  peinture  orientale. 

Les  manuscrits  ornés  de  miniatures  sont  en  général  des  livres 
de  luxe,  destinés  soit  à  des  bibliothèques  princières,  soit  à  de  riches 
collections  particulières  :  on  conçoit  qu'un  artiste  de  quelque  valeur 
n'ait  perdu  ni  son  temps  ni  sa  peine  à  illustrer  par  de  belles  minia- 
tures un  livre  mal  écrit,  ou  simplement  d'une  calligraphie  ordinaire. 
On  trouve  quelquefois,  il  est  vrai,  des  manuscrits  d'origine  indienne 
assez  mal  écrits,  et  cependant  ornés  de  peintures,  mais  ces  peintures 
ne  valent  alors  guère  mieux  que  le  livre  et  sont  plutôt  d'assez  gauches 
enluminures  que  des  miniatures  au  sens  propre  de  ce  mot. 

Les  manuscrits  persans  ornés  de  peintures  sont  écrits  dans  les 
deux  caractères  dits  talik  et  nestalik  ;  on  n'en  rencontre  point,  même 
aux  Indes,  qui  soient  écrits  avec  l'écriture  tout  à  fait  cursive  connue 
sous  le  nom  d'écriture  brisée,  shikesteh.  La  reliure  originale  de  ces 
livres,  quand  elle  a  été  conservée,  est  toujours  d'une  exécution  aussi 
soignée  que  le  reste  du  manuscrit.  On  en  trouve  beaucoup  en  cuir 
gaufré  et  doré,  sur  lequel  on  a  imprimé,  à  l'aide  de  planches  d'acier, 
des  figures  d'animaux  ou  de  plantes.  (Juelquefois  aussi,  ces  reliures 
sont  en  carton  laqué  orné  de  dessins  de  ileurs,  d'oiseaux,  et  même 
de  miniatures  aussi  soignées  que  celles  qui  ornent  le  manuscrit  "-. 

\.  Bibliothèque  Nationale.  Supplément  turc,  190. 

2.  Les  Persans  ont  porté  à  un  très  haut  degré  de  perfection  la  peinture  sur 
carton  laqué  ;  ils  font,  de  la  même  manière,  des  boîtes  de  toutes  dimensions  et 
des  étuis  destinés  à  contenir  plusieurs  plumes  et  un  encrier  nommé  calamdân. 
Quelques-uns  de  ces  objets  sont  décorés  de  véritables  miniatures  très  soignées, 
signées  du  nom  de  miniaturistes  péiè|3res, 
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Parmi   les    minialures  orientales,    les  peinliires  persanes  onl 
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une  importance  toute  spéciale  ;  non  seulement  elles  sont  très  supé- 
rieures, par  la  perfection  de  leur  dessin,  le  rendu  des  détails  et  la 
beauté  des  couleurs,  aux  quelques  miniatures  E^rabes  que  l'on  connaît 


286  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

et  à  celles  des  livres  turcs,  mais  encore  ces  dernières  ne  sont-elles  que 
des  copies  des  miniatures  persanes.  Ce  n'est  pas  seulement  dans  la 
peinture  que  les  Iraniens  ont  été  les  maîtres  des  Arabes.  S'ils  ont 
reçu  d'eux  l'écriture  informe  et  dure  des  premiers  temps  de  l'hégire, 
ils  n'ont  pas  tardé  à  la  leur  rendre  embellie  par  une  grâce  et  une 
souplesse  qu'elle  n'aurait  point  acquises,  si  elle  était  restée  aux  mains 
des  premiers  musulmans.  Cette  influence,  comparable  à  celle  que  la 
Grèce  vaincue  a  exercée  sur  Rome,  a  été  aussi  grande  en  littérature, 
et  la  poésie  arabe  doit  tout  son  esprit  à  l'influence  iranienne.  Quant 
aux  Turcs,  leur  art,  leur  calligraphie,  leur  littérature  ne  sont  qu'un 
emprunt  récent  à  la  Perse'. 

Les  arts  plastiques  ne  peuvent  vivre  dans  l'Orient  musulman 
qu'ignorés  de  la  loi  religieuse,  la  seule  loi  à  peu  près  que  connaissent 
les  Orientaux.  L'un  des  dogmes  les  plus  sévères  de  l'Islam  prohibe 
toute  reproduction  de  la  figure  humaine  et  même  de  toute  forme  ani- 
male. Par  suite  d'un  fait  assez  curieux,  cette  défense  absolue  ne  se 
trouve  pas  dans  le  Korân,  ce  qui  ne  l'empêche  point,  d'ailleurs, 
d'être  plus  respectée  et  plus  universellement  admise  que  d'autres 
qui  y  paraissenL  On  ne  la  trouve  que  dans  les  livres  de  traditions, 
qui,  au  lieu  d'être,  comme  le  Korân,  un  feuillet  du  grand  livre  divin 
que  des  légions  d'anges  gardent  dans  le  ciel,  au  lieu  de  représenter 
la  parole  d'Allah  apportée  par  l'ange  Gabriel  à  Mahomet,  ne  sont  que 
des  recueils,  en  fort  grand  nombre,  de  sentences  attribuées  à  ce 
prophète,  à  ses  compagnons  et,  en  général,  aux  personnages  des 
premiers  temps  de  l'hégire,  dont  la  vie  passe  chez  les  musulmans 
pour  avoir  été  un  modèle  de  sainteté.  C'est  quelque  chose,  toutes 
proportions  gardées,  comme  le  Talmud  à  côté  de  la  Bible.  Malgré 
tout  le  respect  que  les  musulmans  professent  pour  le  Korân  et  l'im- 
portance qu'ils  lui  donnent,  il  faut  bien  convenir  que  c'est  un  livre 
des  plus  pauvres,  non  seulement  au  point  de  vue  juridique,  mais 
même  au  point  de  vue  religieux.  C'est  à  l'aide  de  ces  traditions,  plus 
ou  moins  authentiques,  malgré  tous  les  cachets  d'incontestable  vérité 
dont  on  a  pris  soin  de  les  revêtir,  que  les  docteurs  de  l'Islam, 
particulièrement  les  oulémas  de  Constantinople,  ont  comblé  ou 
essayé  de  combler  les  lacunes  du  texte  sacré.  Il  est  bien  probable 

1.  Un  écrivain,  persan  d'origine,  mais  qui  rédigeait  ses  ouvrages  en  arabe, 
Zamakhshari,  a  cependant  dit  que  les  «  Arabes  étaient  l'amande  et  les  Persans  la 
coquille  ».  Le  mot  a  fait  fortune,  mais  il  ne  le  méritait  guère  et  Zamakhshari 
savait  mieux  que  personne  à  quoi  s'en  tenir  sur  ce  point.  A  moins  que,  par 
Persans,  il  n'entendît  peut-i"tre  les  anciens  Mazdéens. 
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néanmoins  que  la  prohibition  des  (igiires  vivantes  remonte  à  Maiio- 
mct,  qui  l'a  prise  dans  la  Bible,  où  elle  se  trouve  énoncée,  comme 
on  le  sait,  d'une  façon  très  sévère.  Le  prophète  qui  fit  briser  les 
idoles  de  la  Mecque  ne  pouvait  guère  tolérer  chez  ses  fidèles  la 
reproduction  des  êtres  vivants. 

Les  musulmans  en  donnent  une  raison  assez  singulière  pour 
mériter  d'être  citée.  Au  jour  du  jugement  dernier,  disent-ils, 
l'homme  qui  aura  fait  une  image  sera  obligé  de  lui  donner  une  âme  ; 
il  perdra  par  conséquent  la  sienne  propre,  et  sera  précipité  en  enfer. 

Cette  défense  a  eu  pour  l'art  les  conséquences  les  plus  déplo- 
rables :  Mahmoud  de  Ghizné,  après  avoir  fait  briser  la  splendide 
idole  indoue  de  Somnàth,  en  envoya  les  fragments  dans  sa  capitale, 
pour  qu'on  en  fit  les  marches  d'une  mosquée  et  que  les  musulmans 
pussent  fouler  aux  pieds  ces  débris  du  paganisme.  Quand  Saladin 
s'empara  de  Jérusalem,  il  fit  effacer  les  peintures  dont  les  chrétiens, 
pendant  leur  courte  occupation  de  la  ville  sainte,  avaient  couvert 
les  murs  de  la  mosquée  d'Omar.  Bàber,  qui  était  cependant  l'un  des 
souverains  les  plus  éclairés  de  l'Islâm,  faisait  détruire  à  coups  de 
canon  les  statues  indiennes  qu'il  trouvait  sur  sa  route. 

C'est  ce  fait  qui  a  donné  à  l'architecture  musulmane,  dans  tous 
les  pays  où  se  sont  répandus  les  sectateurs  du  prophète,  ce  caractère 
de  sévérité  où  la  nudité  des  lignes  n'est  guère  rachetée  que  par  l'en- 
chevêtrement des  arabesques  et  des  inscriptions  et  par  l'éclat  des 
mosaïques.  La  gravure  n'a  pas  été  plus  heureuse  que  la  sculpture 
et  la  peinture,  car  les  monnaies  musulmanes  ne  portent  point 
l'effigie  du  souverain  au  nom  duquel  elles  sont  frappées,  et  les 
cachets,  dont  l'importance  est  plus  considérable  en  Orient  que  la 
signature,  n'offrent  que  le  nom  du  possesseur  et  l'année  de  l'hégire 
dans  laquelle  ils  ont  été  gravés.  Ce  n'est  que  par  la  perfection  de 
l'écriture  et  par  la  disposition  élégante  des  caractères  que  valent  les 
monuments  sigillographiques  des  musulmans  ;  il  est  vrai  que  per- 
sonne ne  pourrait  les  surpasser  en  calligraphie. 

Si  sévère,  si  absolue  que  soit  cette  prohibition,  il  faut  pourtant 
reconnaître  qu'elle  a  été  plus  d'une  fois  éludée.  C'est  surtout  en 
Egypte  et  dans  tout  le  nord  de  l'Afrique  (le  Maghreb  des  géogra- 
phes arabes),  ainsi  que  dans  l'empire  osmanly  que  se  trouvent  les 
musulmans  les  plus  intransigeants  ;  aussi  ne  peut-il  être  question 
aujourd'hui  d'art  plastique  dans  ces  pays.  Le  sultan  Mahmoud  II, 
ayant  eu  l'idée  de  faire  afficher  son  portrait,  vêtu  à  l'européenne, 
dans  les  casernes  de  Constantinople,  et  de  faire  frapper  la  monnaie  à 
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son  effigie,  déchaîna  une  révolution  qu'il  fallut  noyer  dans  le  sang  et 
dont  la  pareille  emporterait  aujourd'hui  définitivement  le  trône  du 
khalife.  Les  timbres-poste  turcs  ne  portent  môme  pas  l'effigie  du 
padishàh,  mais  seulement  son  monogramme  ou  thoughra.  La  Syrie, 
qui  fait,  depuis  plusieurs  siècles,  partie  de  l'empire  ottoman^  ne  se 
prêterait,  pas  plus  que  la  Roumélie,  à  ces  innovations,  mais  elle  a 
connu  jadis  une  moindre  rigidité.  Les  monnaies,  chez  les  Ayyoubites, 
portent  des  figures  humaines  ' ,  ainsi  que  des  représentations  d'ani- 
maux, et  le  sultan  Melik  Dâher  Gâzi,  fils  de  Saladin,  fit  faire  des 
poupées  en  or  et  en  argent  pour  son  fils. 

C'est  surtout  en  Perse  que  les  musulmans  en  ont  pris  à  leur  aise 
avec  cette  défense.  Si  les  Persans  n'ont  pas  considéré  la  tradition 
qui  leur  défend  de  reproduire  la  figure  humaine  comme  un  dogme 
aussi  absolu  que  les  musulmans  d'Europe  et  de  l'Afrique,  cela  tient 
à  la  différence  de  leurs  croyances.  Les  premiers  sont  schiites,  les 
seconds  sunnites.  La  différence  entre  ces  deux  branches  de  l'Islam 
est  telle  que  les  sunnites  disent  que  c'est  une  meilleure  action  de 
tuer  un  seul  Persan  schiite  que  soixante-dix  chrétiens.  Le  schiisme 
est  né  de  la  réaction  insensible  de  l'ancienne  religion  de  la  Perse, 
avant  qu'elle  ne  fût  devenue  musulmane,  sur  l'islamisme  qu'appor- 
taient avec  eux  les  conquérants  partis  du  fond  de  l'Arabie.  Toutefois, 
si  la  loi  schiite  tolère  dans  une  certaine  mesure,  car  elle  est  loin  de 
l'encourager,  la  reproduction  des  formes  des  êtres  vivants,  la 
sculpture  n'existe  point  et  la  peinture  est  restée  à  peu  près  confinée 
dans  l'illustration  des  Uatcs.  Un  Persan  qui  considérera  comme 
licite  de  représenter  les  scènes  de  l'histoire  de  Joseph,  dans  le  roman 
de  Joseph  et  Zuleikhà  -,  ou  môme  dans  une  histoire  des  prophètes, 
n'oserait  jamais  en  orner  un  Ivoràn  et  encore  bien  moins  les  peindre 
à  fresque  sur  les  murs  d'une  mosquée. 

Ce  que  nous  venons  de  dire  suffit  pour  faire  comprendre  qu'il 
n'y  ait  pas  de  manuscrit  proprement  arabe  orné  de  miniatures  :  ceux 
que  l'on  connaît  sont  des  manuscrits  exécutés  par  des  chrétiens  en 
Egypte  ou  en  Perse,  ou  sous  l'influence  persane^  et  encore  ce  ne 
sont  là  que  de  très  rares  exceptions.  La  littérature  arabe  se  serait 
aussi  bien  prêtée  qu'aucune  de  celles  de  l'Occident  à  l'illustration  des 
manuscrits  :  une  grande  partie  du  Koràn  est  tirée  de  l'Ancien  Testa- 
ment, et  il  pouvait  être  aussi  bien  orné  de  peintures   que  les   Bibles 

1.  Il  en  est  de  même  de  celles  des  Ortokides,  des  Seldjoukides  el  des  Ata- 
beks.  Mais  ces  dynasties  étaient  fortement  imprégnées  de  la  civilisation  persane. 

2.  Zuleikhà  est  le  nom  que  les  musulmans  donnent  à  la  femme  de  l^utiphar. 
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latines  ou  italiennes  du  xy'=  et  du  xvi'' siècle,  les  histoires  de  Moïse 
et  du  Pharaon  prêtant  aussi  hien  à  l'illustration  dans  le  Iledjaz  qu'à 
Venise.  Une  vie  d'artiste  ne  suffirait  pas  à  enluminer  les  Mille  et  une 
A''»//.v,  ni  les  interminables  romans  de  chevalerie,  comme  le  roman 
d'Antar,  ÏHisloire  des  héros  de  l'IslÙDi  ou  celle  du  célèbre  sultan 
mamlouk  Zaher  Bibars  '.  11  n'y  a  pas,  dans  toute  la  littérature  occi- 
dentale, d'œuvre  oîi  la  fantaisie  d'un  artiste  pût  mieux  s'exercer 
que  sur  les  récits  des  combats  des  Arabes  d'avant  l'Islam^  ou  que 
sur  les  contes,  tels  que  ceux  du  prince  Kamar  al  Zamàn  et  de  la 
princesse  Bedr  ul   Boudour. 

La  seule  ornementation  des  manuscrits  arabes  de  tous  les  pays 
consiste  dans  l'enluminure  des  titres,  et  encore  faudrait-il  être  sûr 
qu'il  n'y  a  pas  là  aussi  une  influence  iranienne.  Les  enluminures 
arabes  sont  loin  de  valoir  celles  des  Persans,  quoique,  malgré  cela,  il 
y  en  ait  qui  soient  fort  bien  exécutées.  C'est  surtout  dans  les  Koràns, 
où  le  titre  de  chaque  sourate  se  trouve  inscrit  dans  une  enluminure 
en  or  et  en  couleurs,  et  dans  les  livres  historiques  écrits  en  Egypte 
vers  le  xiv"  et  le  xv°  siècle,  que  l'on  trouve  employé  ce  procédé  d'or- 
nementation. La  première  page  est  remplie  par  un  cadre  colorié  en  or, 
en  rouge  et  en  bleu,  dans  lequel  se  trouve  inscrit  le  titre  de  l'ou- 
vi'age  et  le  nom  de  l'auteur.  Cette  ornementation  est  lourde  et  sur- 
chargée d'or;  les  Persans,  qui  ont  moins  de  goût  pour  le  clinquant, 
ont  été  plus  sobres.  L'ornementation  des  manuscrits  copiés  au 
Maghreb  est  encore  bien  inférieure  à  celle  des  manuscrits  égyptiens  ; 
les  encadrements  en  couleurs  sont  exécutés  de  la  façon  la  plus  som- 
maire et  la  plus  gauche.  L'or  est  remplacé  par  une  couche  de  jaune 
d'ocre,  d'un  effet  plus  que  médiocre.  Quant  au  rouge,  qui  est,  avec  le 
jaune,  la  couleur  fondamentale  de  ces  tentatives  d'ornementation, 
il  varie  du  rouge  sang  au  rouge  brique,  le  tout  constituant  un  en- 
semble criard  et  discordant-.  On  trouve  quelquefois,  dans  les  ma- 
nuscrits arabes  exécutés  par  des  nègres,  au  Soudan,  à  Tombouctou 
ou  àDjinneh,  par  exemple,  des  copies  d'ornements  venus  soit  du 
Maghreb,  soit  même  de  l'Orient,  mais  ce  serait  leur  faire  trop  d'hon- 
neur que  de   leur  attribuer  la  moindre  valeur   artistique. 

1.  On  a  dit  et  répété  que  les  Arabes  n'avaient  point  de  poésie  épique.  Cela 
peut  se  défendre  ;  mais  s'ils  n'ont  pas  la  poésie  épique,  ils  ont  l'épopée  en  prose. 
La  vie  de  Zaher  Bibars  est  tout  autant  une  épopée  jiaiionaZe  que  la  Chanson  de 
Roland. 

2.  Ces  peintures  ne  peuvent  guère  se  comparer  qu'aux  dessins  grossiers 
que  les  m&telots  exécutent,  avec  du  jus  de  tabac  et  du  sang,  sur  leurs  coffres. 
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Comme  exemple  le  plus  parfait  de  l'art  arabe,  nous  citerons  le 
Korân  écrit  sur  parchemin,  qui  porte  le  n"  386  du  fonds  arabe  de  la 
Bibliothèque  Nationale  '.  Sans  parler  de  l'encadrement  des  titres  des 
sourates,  les  premières  pages  du  livre  sont  ornées  d'arabesques  en 
or,  en  bleu  et  en  rouge,  d'une  très  belle  exécution. 

Le  chevalier  Chardin,  qui  avait  longtemps  vécu  en  Perse,  était 
loin  d'être  un  amateur  enthousiaste  delà  peinture  persane;  voici, 
en  effet,  ce  qu'il  en  dit  dans  le  récit  de  son  voyage-  :  <(  Les  Persans 
entendent  fort  mal  le  dessein,  ne  sachant  rien  faire  au  naturel  ;  et  ils 
n'ont  aucune  connaissance  de  la  perspective,  quoiqu'ils  ayent  des 
Auteurs  qui  en  ayent  écrit...  Pour  ce  qui  est  de  la  platte  peinture, 
il  est  vrai  que  les  visages  qu'ils  représentent  sont  assez  ressem- 
blans,  ils  les  tirent  d'ordinaire  de  profil,  parce  que  ce  sont  ceux  qu'ils 
font  le  plus  aisément  ;  ils  les  font  aussi  de  trois  quarts  :  mais  pour 
les  visages  en  plain  ou  de  front,  ils  y  réussissent  fort  mal,  n'en- 
tendant pas  à  y  donner  les  ombres.  Ils  ne  sauraient  former  une 
attitude  et  une  posture.  Les  figures  qu'ils  font  sont  estropiées  par- 
tout, tant  celles  des  oiseaux  et  des  bêtes,  que  les  autres,  et  leurs 
nudités  sur-tout,  il  n'y  a  rien  de  plus  mal  fait  ;  de  même  qu'il  n'y 
a  rien  de  plus  infâme  que  leurs  représentations.  » 

Sans  doute  Chardin  n'avait-il  vu  que  de  mauvaises  miniatures 
pour  porter  un  jugement  aussi  injuste  sur  un  pareil  art  ;  un  autre 
voyageur  français,  Victor  Jacquemont,  déclarait  qu'il  voudrait  savoir 
assez  de  persan  pour  montrer  la  futilité  de  la  littérature  de  l'Iran, 
mais  qu'il  eu  connaissait  assez  pour  être  édifié  sur  son  manque  d'in- 
térêt'^.  Il  est  douteux  que  les  artistes  ou  les  hommes  de  goût  se  ran- 
gent à  cette  opinion  de  voyageurs  dont  le  parti  pris  est  trop  évident. 

Il  n'y  a  en  Perse  qu'un  nombre  assez  restreint  d'ouvrages  dont 
les  manuscrits  soient  ornés  de  peintures.  Les  livres  de  droit  et  de 
religion  ne  le  sont  naturellement  jamais  (sauf  quelques  histoires  des 
prophètes  ;  encore  ces  livres  se  donnent-ils  pour  historiques).  Les 
manuscrits  réellement  historiques  sont  quelquefois,  mais  rarement 
illustrés  ;  il  y  a,  par  exemple,  quelques  exemplaires  de  la  chronique 
de  Mirklîond  [Raudhat  its-Sefâ)  et  un  certain  nombre  de  manuscrits 
de  l'histoire  des  Mongols  de  l'Iran,  tels  que  la  Somme  des  Chroniques 
du  vizir  d'Oeldjaitou  Sultan,  Fadl-Allah  Rashid  ed  Din,  ou  VHistoire 
de  la  Conquête  du  Monde,  d'Athâ  Melik  Djouveini.  Quelques  vies  de 

\.  Ce  manuscrit  a  été  exécuté  en  Espagne;  il  est  du  xiv»  siècle. 

2.  Éd.  d'Amsterdam,  mdgcxxxv,  vol.  m,  p.  284-283. 

3.  Correspondance,  éd.  de  1841,  t.  ir,  p.  303-304. 
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souverains,  en  vers,  plus  ou  moins  légendaires  quelquefois,  sont  ornées 
de  peintures,  par  exemple  l'histoire  de  Timour  Beg,  connue  sous  le 
nom  de  Livre  de  Timôur,  par  Hatefi,  mais  ces  ouvrages  rentrent 
plutôt  dans  la  catégorie  des  livres  poétiques  que  dans  celle  des  livres 
historiques.  Comme  on  en  peut  juger  par  les  cachets  qu'ils  portent, 
ces  manuscrits  étaient  destinés  à  entrer  dans  la  bibliothèque  des  sul- 
tans ou  des  grands  personnages,  plutôt  que  dans  celles  des  particuliers. 
Les  livres  de  science,  surtout  ceux  qui  traitent  de  l'histoire  natu- 
relle ou  de  la  géographie,  comme  les  Merveilles  des  choses  créées  de 
Kazwini,  sont  accompagnés  de  peintures,  souvent  détestables,  re- 
présentant les  objets  décrits  dans  le  texte. 

Ce  sont  les  recueils  de  poésie  et  de  contes^  en  général  ceux  de 
littérature  légère,  qui  sont  le  plus  souvent  et  le  plus  abondamment 
illustrés.  Il  ne  faut  voir  à  ce  fait  qu'une  cause  toute  commer- 
ciale. Les  grandes  chroniques,  celle  de  Tabari,  de  Rashid  ed  Din, 
de  Mirkhond,  n'ont,  en  Perse,  qu'un  public  fort  restreint,  une  faible 
minorité  de  savants,  pour  qui  les  miniatures  n'ont  qu'un  intérêt  se- 
condaire et  le  défaut  de  coûter  fort  cher.  Il  n'en  est  point  de  même 
pour  la  poésie  :  non  seulement  les  livres  poétiques,  à  quelques  ex- 
ceptions près,  n'atteignent  jamais  le  volume  de  chroniques  qui 
s'étendent  sur  un  grand  nombre  de  siècles,  mais  encore,  comme 
dans  tous  les  pays,  il  y  a  beaucoup  plus  d'amateurs  en  Perse  pour 
les  poésies  légères  que  pour  la  littérature  sérieuse. 

II  serait  trop  long  de  passer  ici  en  revue  tous  les  poètes  persans 
dont  les  manuscrits  sont  illustrés  ;  aussi  ne  citerons-nous  que  les 
principaux. 

Malgré  l'immense  vogue  dont  jouissent,  dans  toute  la  Perse,  les 
poésies  de  Sadi  et  de  Haliz,  les  Bostans  et  les  Gidistans  illustrés  sont 
assez  rares  et  leurs  peinlui'es  n'ont  rien  de  bien  remarquable  ^ 

Les  poésies  les  plus  souvent  et  les  mieux  illustrées  sont  les  cinq 
poèmes  (PandJ  Ganj  et  Khamseh)  de  Nizâmi  -  ;  les  cinq  poèmes  de 
Hatefi,  portant  le  même  titre  que  les  précédents,  dont  ils  ne  sont 

1.  Il  y  a  cepen  laiit  quelques  exceptions.  Un  des  plus  beaux  manuscrits  à 
miniatures  de  la  Bibliothèque  Nationale  est  un  Bostan,  acheté  aux  Indes  par 
J.  Darmesteter,  pour  un  prix  dérisoire.  Ce  livre  ne  comprend  que  quatre  peintures, 
mais  elles  sont  d'une  exécution  parfaite  ;  il  provient  de  la  bibliothèque  de  l'émir 
de  Bokhàrà,  et  a  été  copié  par  le  plus  célèbre  copiste  de  Perse,  Miràli. 

2.  Comprenant  le  Trésor  des  Secrets,  le  récit  des  amours  du  roi  de  Perse 
Khosroès  Perviz  avec  Shîrîn,  les  amours  de  Leila  et  Medjnoûn,  les  Sept  Por- 
traits, ou  récits  des  amours  du  roi  Bahrâm  Goùr  avec  les  filles  des  rois  des  Sept 
Climats,  et  le  Livre  d'Alexandre. 
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qu'une   imitation;   les  œuvres  du  célf.'brc  poète  Djàmi  :  Les  Deux 
Divans,  Les  Sept  Troncs  [llcfl  Aureng),  etc. 

Un  des  ouvrages  les.  plus  remarquables  par  l'exécution  des 
nombreuses  miniatures  qui  l'ornent  est  certainement  le  Shdh-Ndmeh 
(Livre  des  Rois),  immense  poème,  qui  contient  une  partie  de  la  lé- 
gende et  de  l'histoire  de  la  Perse,  depuis  le  premier  souverain  du 
monde,  Kayoumers,  jusqu'au  dernier  sassanide,Yezdegerd  IlL  C'était 


COMBAT    D    ELEPHANTS,     OESSIH    AU     TUAIT 
(Cabinet  des  Estampes  de  Paris) 

le  livre  de  fond  de  toute  bibliothèque  princière  de  Perse,  et  c'est 
de  ces  bibliothèques  qu'il  en  est  arrivé  jusqu'en  Europe  des  exem- 
plaires ;  ces  manuscrits  sont  ornés  d'un  grand  nombre  de  peintures, 
qui  sont  toujours  à  peu  près  les  mêmes  et  dont  les  plus  curieuses 
représentent  :  Kayoumers  et  sa  famille,  entourés  d'animaux  sauva- 
ges 1  ;  l'assassinat  d'Iridj  par  ses  frères  Salm  et  Tôj  ;  Zâl  s'introduisant 
de  nuit  chez  Roudàbeh  ;  les  luttes  de  l'armée   iranienne   contre  les 

1.  Celte  miniature,  généralement,  peinte  avec  des  couleurs  très  claires,   est 
d'un  effet  des  plus  gracieux. 
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Touraniens;  la  mort  de  Sohrâb  tué  par  son  père  Roustem  ;  Syavush, 
accusé  d'inceste  par  sa  belle-mère,  passant  à  cheval  à  travers  un 
bûcher,  pour  démontrer  son  innocence  ;  Roustem  domptant  son 
cheval  Rakhsh  ;  les  combats  du  même  Roustem  contre  les  nombreux 
démons  qui  veulent  l'empêcher  d'aller  délivrer  le  roi  Kaî-Kâûs,  la 
lutte  d'Isfendyàr  contre  le  Simourgh,  le  prototype  du  rokh  des  Mille 
et  une  Nuits  ;  la  mort  d'Isfendyàr,  frappé  d'une  flèche  dans  l'œil  par 
Roustem  ;  la  mort  de  ce  dernier,  qui  tombe  avec  son  cheval  sur  des 
lances,  sur  lesquelles  tous  deux  s'enferrent  ;  les  chasses  de  Bahràm 
Goûr  avec  la  joueuse  de  harpe  Azàdeh  ;  les  luttes  de  Khosrav  Perviz 
contre  Bahram  Tchoubineh,  et  enfin  la  mort  de  Yezdegerd,  assassiné 
à  Merv  par  un  meunier  chez  qui  il  avait  cherché  un  refuge  après 
la  destruction  définitive   de  son  armée. 

Les  premières  pages  des  manuscrits  persans  à  miniatures,  ainsi 
que  les  titres  des  différentes  parties  du  livre,  sont  généralement 
décorés  avec  une  rare  perfection.  Il  ne  reste  de  la  page  qu'un 
rectangle  extrêmement  étroit,  où  sont  écrites  les  premières  lignes 
de  l'ouvrage,  tandis  que  tout  le  reste  est  occupé  par  une  riche 
enluminure  où  dominent  le  bleu,  le  rouge  et  l'or.  La  formule 
initiale  de  tous  les  livres  musulmans  :  «  Au  nom  du  Dieu  clément 
et  miséricordieux,  »  ainsi  que  les  titres  des  différentes  parties  de 
l'ouvrage,  sont  inscrits  dans  des  vignettes  en  or  et  en  couleur, 
d'un  travail  souvent  merveilleux.  Dans  quelques  manuscrits  parti- 
culièrement soignés,  ceux  des  Divans,  par  exemple,  on  trouve  les 
noms  des  différentes  sections  qui  les  composent  inscrits  dans  une 
série  de  cercles  richement  coloriés,  et  dont  l'assemblage  forme  une 
rosace  de  l'effet  le  plus  harmonieux.  Ces  ornements  sont  bien  supé- 
rieurs en  Perse  à  ce  qu'ils  sont  chez  les  Arabes,  et  les  artistes 
iraniens  y  emploient  des  couleurs  plus  variées. 

Il  y  a  peu  de  manuscrits  persans  anciens  ornés  de  miniatures  ; 
ce  fait  n'a  rien  d'étonnant  quand  on  sait  qu'il  y  a  peu  de  manuscrits, 
même  sans  illustrations,  antérieurs  aux  Mongols  descendants  de 
Djingiz  Khàn.  Une  des  premières  causes  d'anéantissement  des 
grandes  bibliothèques  royales  et  princières  de  Perse  fut  la  terrible 
révolte  des  Ghozzes,  arrivée  sous  le  règne  du  sultan  Sindjàr  ;  mais 
rien  ne  fut  comparable  au  saccage  et  au  pillage  dont  la  Perse  fut 
le  théâtre  lors  de  l'invasion  mongole.  Les  Mongols  d'Hoûlàgoû  et 
d'Abàgâ  étaient  loin  d'être  des  lettrés  ou  des  artistes  respectueux  des 
chefs-d'œuvre  répandus  à  profusion  dans  les  bibliothèques  de  Perse. 
Les  historiens  qui  racontent  ces  invasions  les  accusent  d'avoir  dé- 
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chiré  les  Korâns  qu'ils  faisaient  fouler  aux  pieds  de  leurs  chevaux, 
et  d'avoir  chaulTé  les  bains  avec  le  reste.  Sans  doute  y  a-t-il  là  une 
exagération  habituollo  en  Orient,  mais  il  est  hors  de  doute  que  les 
incendies  allumés  par  les  Mongols  anéantirent  un  nombre  considé- 
rable d'œuvres  anciennes  ;  les  guerres  qui  ensanglantèrent  la  Perse 
durant  le  règne  de  Tamerlan,  et  l'invasion  des  Afghans,  en  1722, 
furent  de  nouvelles  causes  de  perte  des  livres  anciens. 

Ce  fait  explique  que  la  plupart  des  peintures  persanes  aient  un 
cachet  mongol  aussi  caractérisé,  et  qu'elles  donnent  aux  soldats  et 
aux  émirs  persans  des  uniformes  mongols.  On  ne  sait  si  ce  furent 
des  artistes  originaires  de  la  Mongolie  qui  illustrèrent  les  chroniques 
persanes  oii  sont  racontés  les  règnes  des  descendants  de  Djingiz 
Khân,  cela  est  douteux  et  il  est  bien  plus  probable  que  ce  furent  des 
Persans  ;  mais  les  souverains  mongols  qui,  au  moins  dans  les  pre- 
miers temps  de  la  conquête,  professaient  une  religion  différente  de 
l'islamisme,  n'avaient  aucun  scrupule  à  se  faire  représenter  en  pein- 
ture et  ils  devaient  même  y  trouver  un  certain  plaisir.  Les  manu- 
scrits anciens  ayant  en  grande  partie  disparu  dans  la  tourmente,  on 
imita  après  la  chute  de  la  dynastie  djingiskhànide,  les  livres  qui 
avaient  été  composés'  et  illustrés  à  leur  époque..  Il  ne  faudrait  d'ail- 
leurs point  s'exagérer  la  valeur  de  cet  argument:  il  y  a  toujours  eu 
en  Perse,  et  en  général,  dans  l'Iran,  depuis  le  troisième  siècle  de 
l'hégire,  des  dynasties  locales  d'origine  turque,  dont  les  costumes  et 
les  types  ne  devaient  pas  différer  essentiellement  de  ceux  des  tribus 
que  nous  appelons  les  Mongols  de  Djingiz  Khân  ou  les  Tatars  de 
Timour  Beg. 

Aussi  trouve-t-on  dans  le  Livre  des  Rois,  les  chevaliers  [pehle- 
vân  an)  de  Kaï-Khosrav  habillés  à  la  façon  des  émii's  d'Hoûlàgoû 
ou  d'Oeldjaitoù.  On  trouve  aussi,  et  en  assez  grand  nombre,  d'autres 
traces  de  l'influence  des  peintures  exécutées  sous  le  règne  des  Mon- 
gols. Dans  la  plupart  des  miniatures  persanes,  on  trouve,  au  premier 
plan,  une  petite  table  sur  laquelle  sont  disposées  des  bouteilles  et  des 
coupes;  quand  il  s'agit  d'un  souverain  ou  d'un  émir  à  cheval,  les 
bouteilles  et  les  coupes  sont  portées  par  plusieurs  serviteurs.  Or, 
ces  ustensiles  sont  surtout  mongols  :  dans  toutes  les  miniatures  de 
l'histoire  de  Rashid  ed  Din,  exécutées  pour  un  souverain  de  la  dynas- 
tie, on  trouve  les  bouteilles  et  les  coupes,  même  dans  celles  qui 
représentent  une  nourrice  allaitant  un  jeune  prince.  Les  Mongols 

1.  Il  ne  faut  pas  oublier  que  Sadi,  Haflz   et  beaucoup  de    poètes  classiques 
vécurent  sous  la  domination  mongole  ou  tartare. 
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étaient  en  effet  d'enragés  buveurs  et  mêmes  des  alcooliques  invété- 
rés; les  chroniqueurs  disent  souvent  qu'un  prince  mourut  jeune, 
parce  qu'il  se  livrait  avec  passion  à  l'alcool;  la  plupart  des  souve- 
rains de  la  dynastie  étaient  rongés  par  ce  vice,  et  l'un  d'eux,  Abâgà, 
mourut  fou  après  une  nuit  de  débauche.  On  a  continué  plus  tard  à 
copier  ces  ornements,  qui  avaient  alors  moins  d'importance,  quoique 
les  poésies  persanes  montrent  que  les  sujets  du  scliâh  n'éprouvaient 
pas  plus  de  répugnance  pour  le  vin  que  n'en  éprouvaient  les  Mongols. 


BLOCHET 
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ET    DE    SA    FILLE 


PAR    ANGELICA    KAUFFMANN 


Le  xviii"  siècle,  dont  le  règne  de  la  femme  fit  toute  la  grâce, 
eut,  comme  chacun  le  sait,  trois  peintresses  principales,  Rosalba 
Carriera,  Angelica  KaufFmann  et  M""*  Vigée-Lebrun.  Elles  se  trans- 
mirent, à  distance  d'années  et  de  pays,  le  beau  sens  du  portrait,  la 
Vénitienne  avec  la  franchise  vivante  de  son  pastel,  l'Allemande  avec 
l'adorable  mélancolie  souriante  de  ses  expressions,  et,  de  cet  héri- 
tage, la  Française  sembla  combiner  un  mode  personnel,  pénétré  de 
la  note  plus  moderne  du  caractère.  Toutefois,  Angelica  KaulTmann, 
d'une  famille  de  peintres  et  s'initiant,  dès  l'enfance,  aux  fresques  et 
ouvrages  paternels,  ne  se  contenta  pas  de  traiter  le  portrait  en  simple 

exécutante,  elle  .le  composait.  Tour  à  tour  peintre  d'histoire à  sa 

manière,  et  portraitiste  en  vogue,  elle  se  préoccupait  de  l'ordon- 
nance et  du  fond  approprié  aux  personnages  posant  devant  sa  toile, 
comme  de  l'ordonnance  et  du  choix  dans  ses  compositions  de  style. 
Aussi  l'un  des  meilleurs  charmes  de  ses  portraits  réside-t-il  dans 
l'ambiance  pittoresque  où  elle  les  encadre.  Fille  d'un  artiste  nomade, 
originaire  du  Vorarlberg,  Angelica  naquit  à  Coire,  chef-lieu  des 
Grisons,  en  1741.  Sa  première  jeunesse  en  Suisse,  dans  la  Valteline, 
à  Côme,  puis  à  Milan,  aux  côtés  de  son  père,  occupé  tantôt  à  décorer 
de  pauvres  églises,  tantôt  à  s'essayer  au  porti'ait,  lui  fut  un  précieux 
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apprentissage.  Aussi  se  trouvait-elle  prête  à  tirer  tout  le  fruit  possible 
d'un  voyage  d'études  en  Italie  ;  mais  ce  voyage  fut  longtemps  ajourné  : 
un  attrait  égal  pour  la  musique  et  le  privilège  d'une  voix  merveil- 
leuse balançaient  en  elle  l'amour  de  la  peinture.  Sa  résolution  se 
prenait  enfin^  et  la  première  station  d'Angelica  fut  à  Parme.   La 
petite  cour  de  Parme  était  alors  en  pleine  période  de  protection  des 
talents.   Le  duc  fondait  une  Académie  de  peinture,  dont  sa  fille, 
l'infante  Isabelle,  future  épouse  de  l'archiduc  Joseph^   décorait  la 
salle  d'honneur  d'un  vaste  tableau  en  pastel  ;  sur  son  théâtre,  oîi 
fréquentaient  les  premiers  sujets  de  l'Europe,  s'inaugurait  l'essai  de 
réforme  de  l'opéra  italien;  car,  en  dilettante  de  la  scènC;,  ce  prince 
avait  senti  la  nécessité  de  sortir  l'opéra  du  genre  concerto  et  de  le 
viviher  par  les  grâces  et  le  merveilleux  de  la  composition  française. 
Angelica   aurait    risqué  de  prendre   là  un    arrière-regret  des 
triomphes  du  chant,  si  le  Corrège  et  le  Parmesan   n'avaient  absorbé 
son  enthousiasme.    La  vue  des   eaux-fortes    du   Parmesan   semble 
même  l'avoir  déterminée  tout  de  suite  à  des  curiosités  de  gravure. 
Elle  visitait  Bologne,   Florence,  Rome  et   Naples  avec  une  pareille 
ardeur.  A  Rome,  oîi  elle  se  fit  grande  joie  de  prolonger  son  séjour, 
Angelica   connut   Winckelman,    devint  adepte  du   célèbre  archéo- 
logue, exécuta  son  portrait  et  montra  plus  tard  la  sincérité  durable 
de  cette  passion  d'antiquaire,   en  rassemblant  pour  elle-même  une 
collection  d'œnochoés.  Toutefois,   Venise  l'attirait,  mais  son  étude 
des  coloristes  fut  vite  abrégée  par  l'insistance  d'une  grande  dame, 
lady  Wentworth,  lui  exaltant  les  succès  réservés  en  Angleterre  à 
son  talent  comme  à  sa  beauté.  Comment  ne  pas  partir  ?  la  protectrice 
et  l'artiste  arrivaient  à  Londres,  en  juin  1766.  Les  propos  de  lady 
Wentworth  se  trouvèrent  au-dessous  de  la  réalité.  Pour  recevoir, 
fêter  les  gens  et  leur  être  fidèles,  on  peut  s'en  rapporter  aux  Anglais. 
Pendant  dix-sept  années,  Angelica  fut  la  portraitiste  choyée  de  toute 
l'aristocratie.  Assurément,  personne  n'eut  l'idée  d'une  comparaison 
entre  elle  et  Reynolds  ;  mais  à  distance  du  prestigieux  maître  il  y 
avait  place  pour  un  pinceau  féminin.  D'ailleurs,  elle  fit  toute  son 
étude  des  procédés  et  des  allures  de  Reynolds.  Le  talent  propre  d'An- 
gelica, le  secret  de  sa  vogue  constante,  fut  le  gracieux  maniérisme 
de  sentiment  de  ses  portraitures  féminines  :  elle  y  mettait  une  exquise 
recherche  du  costume  et  de  l'ajustement,  une  tendresse  élégante,  une 
suavité  d'expression  tout-à-fait  conformes  au  caractère  de  la  beauté 
anglaise.  Au  nombre  de  ses  ouvrages  les  plus  célèbres,  répandus  par 
la  gravure,  il  convient  de  citer  les  portraits  de  la  duchesse  de  Bruns- 
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wick,  sœur  de  Georges  III,  de  la  duchesse  de  Devonshire  et  de  la 
vicomtesse  de  Duncannon,  de  la  comtesse  d'Harcourt,  de  la  duchesse 
de  Richmond,  de  lady  Rushout  et  de  sa  fille,  lady  Augusta  Camdell. 
Entre  ses  portraits,  Angelica  peignit  ou  dessina  de  nombreuses 
compositions  mythologiques  et  allégoriques,  dont  les  graveurs 
s'emparèrent  pour  répondre  au  goût  du  public.  Notre  Paignon- 
Dijonval,  vif  amateur  des  nouveautés  anglaises,  n'avait  pas  réuni 
moins  de  cinquante-six  de  ces  estampes.  Les  sujets  ordinaires  de 
l'artiste  sont  de  gracieuses  variantes  du  Triomphe  de  l'Amour,  de 
l'Amour  enchaîné,  de  l'Amour  lutinant  ou  lutine,  et  de  scènes 
coquettement  décoratives. 

Aujourd'hui,  tout  cela  nous  semble  bien  un  peu  vignette,  mais 
l'imagination  en  reste  très  réelle,  mais  le  type  des  figures  est  élancé, 
presque  florentin,  mais  les  bonheurs  de  la  disposition  avaient  une  déli- 
catesse langoureuse,  d'un  elTet  immanquable  sur  l'esprit  du  temps. 
Après  un  premier  mariage  avec  un  aventurier,  dont  l'ambition  de  haut 
vol  n'avait  pas  craint  de  s'attaquer  au  renom  et  à  la  fortune  naissante 
d'Angelica,  pour  exploiter  l'un  en  escomptant  l'autre,  l'artiste,  sur 
les  instances  de  ses  entours,  s'était  fait  une  raison  de  nouvelles 
noces,  et  elle  épousait,  en  1781,  un  vieil  ami  de  son  père,  le  peintre 
vénitien  Antonio  Zucclii.  Ce  fut  aussi  la  date  de  son  retour  en  Italie, 
oîi  Rome  allait  devenir  sa  résidence  définitive.  Et  même,  comme 
preuve  de  son  ancien  attachement  aux  doctrines  de  Winckelman, 
de  Raphaël  Mengs  et  de  Servien  d'Agincourt,  elle  fut  tout  heureuse 
de  recevoir,  de  l'empereur  Joseph  II,  la  commande  de  deux  peintures 
du  genre  héi'oïque  :  Armintus  vainqueur  des  légions  de  Vants  et  les 
Funérailles  de  Pallas.  L'ambition  du  style  ne  devait  pas  l'arrêter  à 
ces  premiers  travaux  d'arrivée,  car  elle  traitait  plusieurs  autres 
sujets  analogues.  Le  portrait  revint  heureusement  et  fréquemment 
la  distraire  de  ces  nobles  mais  périlleuses  tentatives,  oii  sa  grâce  ne 
suffisait  pas  toujours  à  suppléer  la  force  absente.  Gœthe  raconte, 
dans  le  journal  de  son  voyage  en  Italie,  ses  diverses  visites  à  l'atelier 
d'Angelica  et  comment  il  lut  devant  elle  sa  pièce  à'Iphigénie. 

La  Baronne  de  Krïcdner  et  sa  fille  est  un  ouvrage  de  cette  période, 
signé  et  daté  Romœ  1786.  Napoléon  III  l'acquit  en  1860  et  le  fit 
placer  au  Louvre. 

La  baronne  de  Krûdner  eut  une  certaine  célébrité  dans  les 
premières  années  du  siècle,  mais,  à  l'heure  de  son  portrait,  elle  se 

contentait  d'être  la  mère  de  l'Amour,  de  l'Amour petite  fille.  Sa 

mignonne  enfan.t  essaie  là  de  tendre  l'arc,  et  la  mère  hésite  à  lui 
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confier  des  flèches,  dans  la  peur  de  la  voir  s'en  blesser.  On  retrouve, 
dans  le  Paris  et  Hélène,  gravé  par  Green,  et  dans  VAglaé,  gravée 
par  Burke,  plus  d'une  analogie  de  lignes  et  d'expression  avec  la 
fillette  de  ce  portrait.  L'efTet  du  tableau  est  bien  anglais,  En  dehors 
du  paysage,  traité  largement  à  l'italienne,  tout  est  d'un  blond  poé- 
tique et  ressenti.  L'habile  graveur  Gaujean  a  su  choisir  le  meilleur 
mode  de  reproduction  pour  une  telle  œuvre,  et  sa  planche  en  cou- 
leurs se  trouve  convenir  doublement  au  caractère  de  l'ouvrage  et 
au  genre  habituel  des  gravures  anglaises  faites  sous  les  yeux  d'An- 
gelica  ;  elle  prendra  ainsi  une  place  naturelle  dans  la  série,  et  de 
la  plus  brillante  manière. 

Aucun  portrait  ne  pourrait  mieux  représenter,  au  Louvre,  les 
deux  caractères  de  l'artiste  :  la  suprême  coquetterie  d'arrangement, 
l'imprécision  voulue  du  dessin,  si  favorable  à  la  vaghezza,  dont  la 
couleur  enveloppante  achève  le  charme. 

Le  musée  eut  occasion  d'acquérir  un  autre  portrait,  celui- 
là  de  l'arrière-saison  d'Angclica;  mais  il  ne  fut  pas  jugé  digne 
d'un  tel  honneur.  Le  personnage  figuré  était  seul  intéressant  :  il  avait 
eu  son  heure  dans  la  biographie  de  l'artiste  et  su  mériter  d'elle  un 
portrait...  de  reconnaissance.  C'était  le  géologue  Henry  Reboul,  de 
Pézenas,  ancien  membre  de  l'Assemblée  législative,  émigré  à  Rome, 
et  dont  la  sollicitude,  pendant  la  triste  occupation  française  de  1798, 
avait  su  préserver  ses  compatriotes  malheureux  et  toute  la  colonie 
des  artistes. 

Angelica  Kaufïmann  mourut  le  S  novembre  1807. 

Ses  dessins  à  la  plume  ont  une  fermeté  douce,  très  voisine  de 
celle  de  Prud'hon.  Ses  tableaux  et  ses  portraits  se  reconnaissent  à 
un  détail  presque  invariable  :  le  coin  des  lèvres  allongé  et  relevé. 
Sa  couleur  lumineuse  et  caressante  avait  tantôt  des  transparences 
légères,  tantôt  les  finesses  estompées  du  pastel. 

HENRY      DE     CHENNEVIÈRES 


.'   I.iNi  is  •f^  vï&iy^.^    m. 
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La  peinture,  qui  forme  la  décoration  principale  des  églises  de 
^listra  et  des  églises  de  l'Athos,  n'a  été  d'un  usage  fréquent  en  Grèce 
que  dans  la  dernière  période  de  l'art  byzantin,  lorsque  la  mosaïque 
de  verre  fut  délinitivement  remplacée  par  une  décoration  moins 
dispendieuse  et  d'exécution  plus  facile. 

C'est  par  la  couleur  plus  que  par  le  relief  que  s'accuse  le  décor 
dans  l'art  oriental  :  la  lumière,  qui  harmonise  les  colorations  les  plus 
vives,  n'exige  pas  sous  le  ciel  d'Orient  des  saillies  trop  accentuées, 
et  les  oppositions  naissent  du  contraste  des  tons  mieux  que  de  la 
grandeur  et  de  l'intensité  des  ombres. 

L'art  grec  chrétien,  d'origine  orientale,  n'a  jamais  exagéré  les 
reliefs  de  ses  sculptures  ni  les  évidements  de  ses  profils.  La  construc- 
tion en  petits  matériaux  se  prêtait  à  ces  revêtements  de  marbre  veiné, 
dont  l'artiste  savait  tirer  parti  pour  la  plus  somptueuse  des  déco- 
rations. Quant  à  la  mosaïque,  on  peut  dire  que,  du  v°  au  xii''  siècle, 
elle  a  caractérisé  l'art  byzantin.  Les  musulmans  ont  masqué  sous  un 
enduit  les  mosaïques  de  Sainte-Sophie,  à  Constantinople;  mais  Ra- 
t    V.  Gazette  des  Beaux-Arts,  3»  pér.,  t.  XVII,  p.  135. 


302  GAZETTE    DES    BEAUX-ARTS 

venne  a  conservé  de  magnifiques  exemples  de  ce  mode  de  décora- 
tion :  il  était  employé  dès  le  y"  siècle  au  mausolée  de  Galla  Placidia. 
La  mosaïque  s'y  développe  sur  la  coupole,  sur  les  voûtes  en  berceau 
et  sur  leurs  tympans,  au-dessus  des  revêtements  de  marbre.  Ici,  le 
inosaïste  représente  le  Bon  Pasteur  gardant  son  troupeau  ;  là,  il 
accompagne  de  magnifiques  rinceaux  la  représentation  symbolique 
des  cerfs  s'abreuvant  à  une  source. 

Ravenne  est  la  ville  la  plus  riche  en  mosaïques  du  vi'^  siècle. 
Elles  décorent  le  Baptistère  et  la  petite  église  de  Sainte-Marie  in 
Cosmedin  ;  elles  revêtent,  à  Saint-Apollinaire-le-Neuf,  les  murs  delà 
nef  au-dessus  des  arcs.  D'un  côté,  c'est  la  procession  des  saintes 
offrant  des  couronnes  à  la  Vierge  ;  de  l'autre^,  c'est  la  théorie  des  saints 
portant  aussi  des  couronnes  vers  le  trône  du  Christ.  Les  vierges  sont 
coiffées  de  la  mitre;  c'est  encore  la  coiffure  des  anges  de  la.  Sainte 
liturgie  à  l'église  de  la  Peribleptos  de  Mistra,  et,  malgré  quelque 
variété  dans  les  attitudes,  les  figures  ont  la  belle  ordonnance  régu- 
lière qui  accuse  dans  l'art  byzantin  la  tradition  grecque. 

A  Saint-Vital  comme  à  Saint-Apollinaire,  les  mosaïques  s'en- 
lèvent sur  un  fond  d'or,  tandis  qu'au  mausolée  de  Galla  Placidia  le 
fond  est  d'un  ton  bleu  chatoyant.  L'or  n'est  pas  seulement  réservé 
au  fond  :  il  brille  sur  les  costumes,  sur  les  décorations  architectoni- 
ques  ;  les  arêtes  des  arcs  s'arrondissent  sous  ce  décor  ininterrompu 
qui  couvre  la  surface  des  voûtes  comme  de   la  plus  riche  tenture. 

Si  la  seconde  floraison  de  l'art  byzantin  du  ix^  au  xii^  siècle  a 
produit  des  œuvres  aussi  brillantes,  la  magnificence  du  décor  ne  fut 
jamais  mieux  qu'au  vi'=  siècle  en  harmonie  avec  les  formes  des  deux 
types  de  monuments  chrétiens,  la  basilique  et  l'église  à  coupole, 
simultanément  employés  dans  l'exarchat  de  Ravenne. 

C'est  à  cette  seconde  floraison  qu'appartiennent  en  Grèce  les 
mosaïques  de  Daphni  et  de  Saint-Luc  (Hagios  Lon/cas),  en  Vénétie 
celles  de  Saint-Marc,  en  Sicile  celles  des  églises  normandes. 

Les  mosaïques  de  Saint-Luc  et  de  Daphni  accusent  un  art  plus 
délicat  que  celui  de  Ravenne.  Déjà,  à  Saint-Vital^  le  mosaïste  exécutait 
ses  figures  avec  des  cubes  plus  petits  que  ceux  qu'il  employait  dans 
les  fonds.  A  Saint-Luc,  les  mosaïques  de  la  grande  église  sont  encore 
traitées  au  point  de  vue  décoratif,  comme  celles  de  Ravenne  :  le  mo- 
saïste dispose  les  cubes  de  verre  en  rangées  concentriques  ou  parallèles 
suivant  les  contours  des  ornements  ou  des  figures,  et  sertit  ces  con- 
tours en  clair  ou  en  foncé  pour  les  isoler  du  fond.  Mais  à  Saint-Luc, 
çt  surtout  à  Daphni,  les  n;orceg,ux  de  yçrf e  sopt  très  féduits,  et  le§ 
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modelés  ont  une  finesse  qui  rapproche  la  mosaïque  de  la  peinture  : 
ainsi  s'explique  l'abandon  insensible  de  ce  mode  de  décoration  bril- 
lant, mais  coûteux,  pour  la  fresque,  qui  permettait  d'obtenir  à  peu 
de  frais  des  compositions  aussi  vastes  et  facilitait  l'exécution  des 
finesses  auxquelles  se  complaisait  l'art  byzantin  en  décadence. 


C  0  t  1'  0  L  E    I)  E    L  A   0  R  A  X  1)  E    E  0  L I  s  E   IJ  E    s  A  I  X  T  -  L  U  C 
(Vue  prise  des  Iribunos) 

Toutefois,  au  xu''  siècle,  cet  art  estencore  dans  tout  son  éclat,  et 
si,  dans  l'empire  grec  déjà  démembré,  les  œuvres  sont  rares,  la  vi- 
talité de  l'art  byzantin  se  manifeste  à  Venise  dans  la  décoration  de 
Saint-Marc,  en  Sicile  dans  les  superbes  mosaïques  de  la  chapelle 
Palatine  de  Palerme,  ou  des  églises  de  Monreale  et  de  Cefalu. 

Saint-Marc  est  le  seul  édifice  de  type  byzantin  qui  nous  ait  con- 
servé le  grand  effet  des  coupoles  recouvertes  de  mosaïques  à  fond 
d'or.  Colonnes,  revêtements  de  marbres,  appuis  sculptés  des  tribunes, 
tout  est  encore  en  place,  et  les  compa...i-ons  à  faire,  pour  la  structure 
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et  la  décoration,  entre  la  cathédrale  vénitienne  et  les  églises  grecques 
de  Saint-Luc,  de  Daphni  ou  de  Mistra,  sont  tout  à  fait  intéressantes. 
Non  seulement  le  chapiteau  gréco-romain  de  la  Tour  des  Vents, 
reproduit  à  Mistra  dans  deux  églises  à  peu  près  contemporaines,  la 
Métropole  et  la  Panaghia  du  Brontocheion,  se  retrouve  au  portail 
nord  du  transept  de  Saint-Marc,  mais  les  dalles  sculptées  formant 
appui  à  l'église  de  Saint-Luc  et  quelques  dalles  similaires  des  tribunes 
de  Saint-Marc  ont  le  même  décor.  Ce  sont  les  thèmes  byzantins  qui 
inspirent  les  mosaïstes  chargés  de  la  décoration  des  coupoles  à  Venise, 
et,  là  comme  à  Daphni,  la  petite  dimension  des  cubes  de  verre  utilisés 
pour  les  figures  se  prête  à  toutes  les  délicatesses  d'exécution. 

Parmi  ces  mosaïques,  les  plus  belles  et  les  mieux  conservées 
sont  celles  du  transept  méridional,  qui  semblent  se  rapporter  à  la 
dédicace  de  l'église  :  derrière  rarchevêque  s'avance  le  doge,  que 
désigne  l'inscription  Dux.  C'est  sous  le  gouvernement  du  doge 
Henri  Dandolo  (1192-1205),  celui-là  même  qui  fournit  des  vaisseaux 
aux  Croisés  champenois  et  contribua  à  l'établissement  d'un  empire 
français  à  Constantinople,  que  la  république  de  Venise  fut  toute 
puissante  en  Orient.  Peut-être,  à  défaut  d'indications  certaines, 
pourrait-on  rapporter  à  cette  époque  l'exécution  des  mosaïques  du 
transept  de  Saint-Marc. 

Le  goût  pour  les  revêtements  en  mosaïque  de  verre  avait  péné- 
tré avec  la  civilisation  byzantine  dans  l'Italie  centrale,  et  Rome  con- 
serve encore  à  Saint-Clément,  à  Sainte-Marie  du  Transtévèrc,  des 
mosaïques  du  xn'=  siècle,  contemporaines  de  la  reconstruction  de  ces 
deux  édifices. 

En  Sicile  et  dans  l'Italie  méridionale,  c'est  aussi  la  mosaïque  à 
fond  d'or  qui  revêt  les  voûtes  et  les  murs  des  églises  construites  par 
les  princes  normands.  On  ne  saurait  imaginer  plus  magnifique  déco- 
ration que  celle  de  la  basilique  de  Monreale  ;  la  nef  était  couverte  par 
une  charpente  que  l'or  et  la  peinture  harmonisaient  avec  les  mosaïques 
et  les  marbres  revêlant  les  murs.  Les  rois  normands  n'avaient  rien 
négligé  pour  rendre  sensible  le  prestige  de  la  royauté,  et  c'est  en  roi 
de  droit  divin,  recevant  du  Christ  sa  couronne,  que  Guillaume  II  est 
figuré  sur  la  mosaïque  du  pilier  qui  précède  le  chœur  et  auquel  est 
adossé  le  trône.  Ainsi  la  décoration  par  la  mosaïque  s'étendait  bien 
au  delà  des  limites  de  l'empire  grec  ;  l'usage  s'en  perpétuait  en  Italie 
au  xni'=  et  au  xiv"  siècle,  alors  qu'en  Grèce  et  dans  les  autres  pro- 
vinces de  l'empire  elle  tombait  en  désuétude. 

A  Constantinople,  une  seule  église,  celle  qu'on  désigne  sous  le 
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nom  de  Kakriyé  Djami  et  dont  on  fait  remonter  la  construction  au 
règne  d'Andronic  II  (1282-1328),  possède,  dans  son  double  narthex, 
des  mosaïques  voisines,  pour  le  style,  des  peintures  italiennes  du 
xiv"  siècle.  Le  mosaïste  abandonne  alors  les  traditions  décoratives,  qui 
lui  imposaient  la  clarté  de  la  composition,   la  simplicité  du  geste  et 
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de  l'expression.  Les  mosaïques  de  Kakriyé  Djami  visent  à  l'expres- 
sion dramatique  et  elles  admettent  les  exagérations  de  formes  qui 
apparaissent,  vers  le  même  temps,  dans  la  sculpture  et  dans  les  vi- 
traux de  nos  cathédrales.  Dès  cette  époque,  la  peinture  a  remplacé 
la  mosaïque  dans  les  églises  franco-byzantines  de  Mistra,  comme 
dans  les  églises  conventuelles  du  Mont  Athos.  Cette  substitution  est 
très  apparente  à  Saint-Luc. 

Trois  églises  de  Mistra,  celles  de  la  Peribleptos,  de  la  Pantanassa 
et  de  la   Panaghia   du  Brontocheion,  conservent  encore  en  grande 
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partie  leur  décoration  murale.  Quelques  traces  de  peinture  subsistent 
à  l'église  des  Saints-Théodore,  et  M.  Millet  a  découvert,  il  y  a  quel- 
ques mois,  sous  le  badigeon,  à  l'église  de  la  Métropole,  des  fresques 
qui  lui  paraissent  antérieures  à  celles  de  la  Peribleptos  et  de  la  Pan- 
tanassa.  On  aurait  donc  une  série  de  peintures  murales  d'autant  plus 
intéressante  que,  s'étendant  du  xtv°  au  xv'=  siècle,  elle  correspondrait 
à  une  époque  presque  inconnue  de  l'art  byzantin. 

A  défaut  de  texte  précis,  c'est  par  le  style  des  figures  qu'on  peut 
essayer  de  classer  les  peintures  de  Mistra  :  encore  faut-il  remar- 
quer qu'elles  ont  été  faites  dans  un  pays  oîi  la  tradition  byzantine 
est  demeurée  si  vivace,  que  des  peintures  faites  en  1840  ont  encore 
quelques  traits  de  ressemblance  avec  colles  qu'on  exécutait  au  xii° 
siècle  dans  nos  églises  de  la  Bourgogne  ou  du  Poitou. 

Si  l'on  admet  que  les  décorations  murales  ont  suivi  de  près  la 
construction  des  églises,  les  plus  anciennes  seraient  au  transept  des 
Saints-Théodore  ;  mais  à  peine  en  reste-t-il  des  traces.  Ensuite  de- 
vraient être  classées  les  peintures  de  la  Métropole  et  celles  de  la 
Panaghia  du  Brontocheion,  monuments  à  peu  près  contemporains  et 
datant  des  premières  années  du  xiv'^  siècle.  Les  peintures  de  la  Peri- 
bleptos, très  différentes  des  peintures  delà  Pantanassa,  se  placeraient 
entre  celles-ci  et  celles  de  la  Métropole.  L'église  de  la  Pantanassa 
ayant  été  construite  au  xv''  siècle,  on  peut  attribuer  la  même  époque 
à  ses  peintures,  qui  seraient  les  plus  récentes. 

Je  ne  connais  que  par  les  photographies  qu'a  bien  voulu  me 
communiquer  M.  Millet  les  peintures  de  la  Métropole.  Elles  me  pa- 
raissent très  remarquables  et  ont  éveillé  pour  moi,  aussi  bien  par  la 
composition  que  par  le  caractère  du  dessin,  le  souvenir  des  décora- 
tions exécutées  par  Cimabuë  à  l'église  haute  de  Saint-François 
d'Assise.  Il  y  a  lieu  de  souhaiter  que  ces  peintures  soient  dans  le  plus 
bref  délai  reproduites  à  l'aquarelle,  afin  de  compléter  les  relevés 
faits  par  M.  Yperman  à  la  Peribleptos  et  à  la  Pantanassa  pour  les 
archives  de  la  Commission  des  monuments  historiques. 

Je  ferai  le  même  vœu  pour  les  peintures  de  la  Panaghia  du 
Brontocheion,  qui,  si  effacées  qu'elles  paraissent  être,  fournissent 
encore  des  renseignements  précieux  pour  la  division  des  sujets  en 
scènes  superposées  sur  les  murs  du  transept,  pour  la  décoration 
même  de  la  voûte  hémisphérique  de  la  grande  abside,  surmon- 
tant deux  étages  d'arcatures.  Les  grandes  figures  qui  occupaient 
ces  arcatures  sont  aussi  remarquables  par  le  caractère  du  dessin 
que  par  les  oppositions  franches  des  tons,  Elles  étaient  ençadfée§ 
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dans  des  revêtements  de  marbre  visibles  encore  sur  quelques 
points;  le  marbre,  quoique  appareillé  en  claveaux  dans  les  arcs, 
n'avait  que  l'épaisseur  d'un  placage  ;  des  alvéoles  correspondant  à 
ces  revêtements  en  marquent  encore  la  place. 

Les  peintures  murales  de  Mistra  ont  pour  l'histoire  de  l'art 
byzantin  un  intérêt  particulier,  parce  qu'elles  nous  font  connaître 
l'évolution  de  cet  art  sous  les  Paléologues,  à  une  époque  oîi  les  artistes 
occidentaux  furent  en  contact  avec  les  artistes  grecs. 

La  découverte  faite  en  1839,  par  Didron  et  Paul  Durand,  au 
Mont  Athos,  d'un  manuscrit  qui  fut  publié  en  1845,  sous  le  titre  de 
Manuel  d'iconographie  chrétienne,  avait  déjà  donné  quelques  indica- 
tions sur  le  choix  des  représentations  figurées,  sur  la  composition  des 
scènes  et  sur  leur  répartition.  Au  narthex  sont  généralement  les 
scènes  de  l'Ancien  Testament.  Dans  la  nef,  la  Mort  ou  Dormition  de 
la  Vierge,  placée  entre  des  scènes  de  la  vie  du  Christ,  surmonte  la 
porte  principale.  L'absidiole  de  droite  est  souvent  réservée  à  l'enfance 
de  Jésus  ;  dans  celle  de  gauche  se  développent  les  principales  scènes 
de  la  Passion.  Le  Christ  en  gloire  est  parfois  figuré  dans  l'abside 
centrale,  mais  le  plus  souvent  il  est  au  centre  de  la  grande  coupole 
dont  les  Evangélistes  occupent  les  pendentifs.  C'est  le  Pantocrator, 
entouré  tantôt  par  des  anges,  si  le  sujet  est  la  Divine  liturgie,  tantôt 
par  les  Apôtres.  Sur  les  murs  des  basses  nefs,  formant  une  large  bande 
décorative,  sont  les  figures  des  saints.  En  avant  de  l'autel,  et  fermant 
le  chœur,  est  la  clôture  étincelante,  l'iconostase,  dont  les  arcs,  aux 
archivoltes  de  marbre,  ornées  de  tresses  ou  de  rinceaux  sculptés  à 
jour,  encadrant  les  saintes  images,  se  répètent,  à  Mistra  comme  à 
Saint-Luc,  suivant  un  type  presque  uniforme. 

Les  peintures  de  la  Peribleptos  et  celles  de  la  Pantanassa, 
bien  que  très  librement  composées,  vérifient  par  le  choix  et  le 
groupement  des  sujets  quelques-unes  des  indications  du  manuscrit 
de  r Athos. 

Les  grandes  figures  rayonnant  dans  la  coupole  centrale  de  la 
Peribleptos,  autour  du  Christ  Pantocrator,  ont  beaucoup  souffert  des 
infiltrations  dues  au  défaut  d'entretien  de  la  couverture.  Mais,  dans 
les  absides,  les  fresques  sont  mieux  conservées  et  le  peintre  atteint, 
dans  des  scènes  de  dimensions  restreintes,  à  une  justesse  d'expression 
et  à  une  élévation  de  style  qu'on  rencontre  rarement,  même  dans  les 
plus  belles  œuvres  de  Giotto  et  de  son  école. 

Parmi  les  sujets  que  M.  Yperman  a  reproduits,  Id.  Divine  liturgie, 
qui  décore  l'absidiole  du  nord,   est  la  plus  remarquable.  Au   centre 
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de  la  composition  est  le  Christ,  assistant,  sous  un  dais  que  sou- 
tiennent d'élégantes  colonnes,  au  défilé  des  anges  portant  ici  des 
cierges,  là  une  élole  ou  un  encensoir.  Dans  le  riche  vêtement  du 
Christ,  comme  dans  les  rohes  des  anges,  on  retrouve  les  plis  amples 
qui  semblent  être  de  tradition  dans  l'art  grec  ;  un    ruban  blanc  at- 


MOSAÏQUE  I)  U  TRANSEPT,  A  S  A  I N  C  -  M  A  R  C  DE  VENISE 

lâche  les  cheveux  roux  des  anges,  qui  sont  représentés  la  tête  dé- 
couverte, ou  coitTés  de  la  mitre;  les  carnations,  aux  ombres  verdâtres, 
sont  d'une  coloration  très  chaude,  que  met  en  relief  le  ton  clair  des 
robes,  dont  les  hmiières  sont  accusées  par  des  rehauts  de  blanc  ;  le 
large  dessin  des  draperies  blanches  et  jaunes  des  anges,  le  tracé  de 
leurs  ailes  vertes  à  revers  bleus,  déterminent,  sur  un  fond  très 
simple  d'un  bleu  intense,  des  silhouettes  décoratives  du  plus  grand 
effet.  Les  sujets  sont  séparés  par  deux  bandes  rouges  ménageant  entre 
elles  l'espace  nécessaire  à  des  inscriptions. 
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Cette  belle  œuvre,  dont  M.  Yperman  a  eu  l'heureuse  idée  de 
reproduire  à  l'aquarelle  les  dispositions  générales  et  les  détails,  suf- 
firait à  détruire  la  légende  qui  fait  de  la  peinture  byzantine  un  art 
conventionnel,  immobilisé  dans  la  repi'oduction  de  types  uniformes. 
Le  dessin  a  une  souplesse  qui  fait  trop  souvent  défaut  aux  peintures 
giottesques  ;  le  mouvement  est  juste,  sans  raideur,  et  les  figures,  élé- 
gantes de  formes,  révèlent  un  sentiment  religieux  très  profond. 

Non  moins  remarquables  sont  les  anges  de  ['Ascension  ([ai,  dans 
la  grande  abside,  soutiennent  le  nimbe  circulaire  sur  lequel  s'enlève 
la  figure  du  Christ.  Le  mouvement  superbe  des  anges  a  quelque  ana- 
logie avec  celui  des  anges  de  l'Ascension  représentés  sur  la  grande 
verrière  absidale  de  la  cathédrale  de  Poitiers.  11  y  a  d'ailleurs  presque 
identité  de  composition  et  de  formes  entre  la  Passion  du  vitrail  de 
Poitiers  et  la  Passion  figurée  en  mosaïque  sur  l'un  des  piliers  du 
transept  de  Saint-Marc  de  Venise.  Comment  ne  pas  reconnaître  l'in- 
fluence directe  qu'exerçait,  au  xu"  siècle,  l'art  byzantin  dans  nos 
écoles  occidentales  ?  Ne  peut-elle  expliquer  l'assimilation,  au  cours 
du  moyen  âge,  lors  de  l'occupation  temporaire  de  la  Grèce  par  les 
Français,  puis  par  les  Italiens,  de  deux  arts  ayant  même  origine  ? 

Les  fresques  des  absides  à  la  Peribleptos  sont  remarquables  par 
les  colorations  claires  des  draperies,  alternativement  rosées,  bleues, 
jaunes  ou  vertes,  rehaussées  de  blanc  ;  les  ombres  sont  accusées  par 
des  traits  foncés,  de  même  ton  que  les  draperies.  C'est  au  mur 
oriental,  entre  les  absides,  que  M.  Yperman  a  emprunté  le  sujet  d'une 
de  ses  belles  aquarelles,  l'Annonciation.  L'ange  a  l'élégant  dessin  des 
œuvres  florentines  de  la  première  moitié  du  xv°  siècle,  et  la  Vierge, 
assise  dans  une  attitude  de  recueillement,  est  d'un  sentiment  exquis. 

M. Yperman  a  reproduit  aussi,  par  deux  aquarelles  donnant  l'en- 
semble et  le  détail  de  la  composition,  l'une  des  plus  belles  fresques 
de  la  grande  nef,  la  Transfiguration.  Le  Christ  à  cheveux  roux,  re- 
vêtu de  draperies  blanches  rehaussées  de  jaune,  s'enlève  en  pleine 
lumière  sur  un  grand  nimbe  crucifère.  Certes,  il  n'y  a  rien  de  con- 
ventionnel dans  cette  figure,  qui  offre  l'expression  la  plus  haute 
de  la  beauté  divine. 

C'est  encore  dans  la  grande  nef  qu'est  la  magnifique  scène  des 
Saintes  Femmes  au  Tombeau,  où  l'ange,  de  haute  stature  et  drapé  de 
blanc,  accuse  nettement,  par  le  style,  la  survivance  dans  l'art  by- 
zantin des  belles  traditions  de  l'art  grec. 

Sur  le  mur  oriental  sont  de  petites  scènes  se  rattachant  à  la 
naissance  du  Christ  et  composées  comme  celles  de  nos  vitraux  légen- 
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daires.  Le  bas-côté  nord  est,  consacré  aux  scènes  de  la  vie  de 
la  Vierge,  la  Nativité,  la  Présentation  an  temple.  Ici,  de  petites 
figures,  les  unes  les  bras  nus,  les  autres  aux  bras  enveloppés  dans 
de  larges  manches,  dansent  en  se  tenant  par  la  main.  Que  deviennent 
les  conventions  légendaires  de  l'art  byzantin? 

Sur  le  mur  nord-ouest  de  la  basse  nef  est  représenté  un   sujet 


EGLISE    DE    LA    PAKAGIIIA    DU    B  R  ON  T  0  C  II  E  I  ON  ,   A  M  I  S  T  II  A 
Emplacement  des  peintul'cs 

qu'affectionnaient  les  Byzantins,  le  thrène  ou  lamentation  funèbre. 
Les  figures  sont  grimaçantes  et  l'œuvre  reste  inférieure  aux  fres- 
ques de  l'abside. 

Les  peintures  de  la  Panlanassa  ne  sont  comparables,  ni  pour  la 
composition,  ni  pour  le  style,  à  celles  de  la  Periblcptos.  Cependant 
quelques  scènes,  développéessur  les  voûtes  en  berceaux  qui  épaulent 
la  grande  coupole,  ont  encore  des  qualités  décoratives  qui  résultent 
aussi  bien  de  l'ordonnance  générale  que  du  choix  des  colorations. 
\J Entrée  à  Jérusalem,  que  M.  Yperman  n'a  pas  reproduite,  est  vrai- 
nient  intéressante  par  la  variété  des  costumes  et  par  l'allure  de  1^ 
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figure  principale  ;  mais  le  dessin  des  figures  est  médiocre  et  le  décor 
architectonique  qui  forme  le  fond  de  la  scène  est  compliqué. 

La  Résm-rection  de  Lazare,  représentée  sur  la  voûte  de  la  tribune 
du  nord-est,  est  mieux  composée,  quoique  les  figures  soient  lourdes 
et  parfois  grotesques.  Adroite,  Lazai-e  est  emmailloté  dans  un  suaire, 
et,  suivant   une  tradition  qu'on  retrouve  à  Antun,  au  tombeau  de 


LA   TnA^SFIGUllATlON,   KftAGME.NT    iVuXE    FRESQUE    DE    l'ÉGLISE    DE  LA    PERlliLEPTOS 
D'après  l'aquarelle  de  W.  Vpernian 

saint  Lazare',  ceux  qui  ouvrent  le  cercueil  se  bouchent  le  nez  comme 
pour  indiquer  l'état  de  décomposition  du  cadavre.  A  gauche  est  le 
groupe  formé  par  le  Christ  et  par  la  foule  qui  l'accompagne.  Le  dessin 
des  draperies  est  encore  très  large  et  les  procédés  d'exécution  sem- 
blent être  les  mêmes  qu'à  la  Peribleptos  ;  les  ombres  des  chairs  ont 
une  coloration  verdâtre,  et  sur  les  vêtements  aux  couleurs  claires,  des 
rehauts  de  blanc,  assimilables  aux  rehauts  d'or  des  miniatures  fran- 
çaises du  xv"  siècle,  accusent  les  lumières.  L'ange  de  l'Annonciation 
1.  Ces  figures  sont  aujourd'hui  déposées  au  musée  lapidaire  de  la  ville. 
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figurée  sur  la  tribuuc  du  nord-ouest,  est  traité  avec  la  môme  habileté  ; 
il  y  a  comme  un  souvenir  des  décorations  architectoniques  de  la  pein- 
ture gréco-romaine  dans  l'édicule  qui  forme  le  fond  de  la  composition. 

11  semble  que  les  peintres  de  Mistra  aient  étudié  sur  les  statues 
grecques,  plus  encore  que  sur  le  modèle  vivant,  les  plis  des  étoffes 
souples  dont  ils  revêtent  le  Christ,  les  anges  et  les  saints.  Cette  inter- 
prétation toute  décorative  n'avait-elle  pas  tenté  l'un  des  plus  illustres 
maîtres  de  la  peinture  italienne  au  xv"  siècle  ? 

D'ailleurs  les  peintures  des  églises  de  Mistra  sont  de  valeur  très 
inégale  :  elles  sont  dues  sans  doute  à  différentes  mains.  Ainsi,  la 
Cène,  représentée  dans  l'église  de  la  Peribleptos,  se  distingue  par  le 
style  des  fresques  voisines,  et  les  figures  des  pendentifs  à  la  Panta- 
nassa  sont  plus  largement  traitées  que  celles  des  Cènes  légendaires. 

Les  peintures  de  l'Athos  sont  trop  peu  connues  pour  pouvoir 
être  comparées  à  celles  de  Mistra.  Elles  n'ont  jamais  été  ni  repro- 
duites, ni  même  étudiées  complètement  ;  d'après  les  descriptions 
sommaires  qui  en  ont  été  données,  elles  ne  seraient  pas  antérieures 
au  xvi"  siècle  :  c'est  de  cette  époque  que  dateraient  la  Crucifixion  et 
la  Mort  de  la  Vierge  du  couvent  de  Dochiarion.  Cependant,  il  semble 
que  les  églises  anciennes  aient  été  revêtues  de  mosaïques,  et  il  y  a 
tout  lieu  de  croire  que,  là  comme  à  Saint-Luc,  la  peinture  ne  les  a 
remplacées  que  graduellement. 

C'est  d'ailleurs  du  xiii"  au  xv"  siècle,  sous  les  Paléologues,  à 
l'époque  oii  les  églises  de  Mistra  recevaient  leur  décoration  peinte, 
que  les  couvents  de  l'Athos  furent  le  plus  prospères.  Il  est  donc  pro- 
bable qu'une  étude  faite  sur  les  peintures  de  l'Athos  faciliterait  d'in- 
téressants rapprochements  entre  ces  fresques  et  celles  de  Mistra.  Il  y 
a  là  de  quoi  tenter  les  efforts  d'un  peintre  et  d'un  archéologue;  il 
est  permis  d'espérer  que,  dans  un  avenir  prochain,  la  dernière  et  très 
intéressante  période  de  l'art  byzantin  sera  complètement  connue, 
grâce  aux  patientes  recherches  des  artistes  et  des  savants  français. 

LUCIEN    MAGNE 
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L'histoire  de  l'art  grec  enregistrait  jusqu'à  présent  l'existence 
de  deux  sculpteurs  du  nom  de  Dédale  (Daidalos),  sans  compter  le 
vieux  Dédale  du  temps  de  Minos,  dont  la  nature  mythique  n'est 
plus  contestée.  Des  deux  Dédale  historiques,  l'un,  connu  par  de 
nombreux  textes  littéraires  et  épigraphiques  ',  était  de  Sicyone  et 
florissait  à  la  limite  du  v"  et  du  iv''  siècle  avant  notre  ère  ;  l'autre, 
mentionné  par  un  témoignage  imique  -,  était  originaire  de  Bithynie 
et  son  époque  exacte  est  inconnue.  Au  dire  de  Pline,  ou  plutôt  d'a- 
près le  texte  de  Pline  restitué  par  les  éditeurs  3,  un  temple  de  Jupiter, 
à  Rome,  possédait  une  statue  en  marbre  par  un  de  ces  deux  maîtres  : 
la  Vénus  assise  au  bain.  On  a  reconnu,  avec  raison',  dans  cette  œuvre 


1.  Overbeck,  Schrif'tqueUen,  n°^  987-993;  Lœwy,  Inschriften  griechischer 
Bildhaiicr,  n"»  88-89,  103  ;  inscription  d'Halicarnasse,  B.  C.  H.  XIV,  107  (reproduc- 
tion d'une  signature  plus  ancienne). 

2.  Overbeck,  n<>  2045  (voir  plus  loin). 

3.  Histoire  naturelle,  XXXVI,  3b  (voir  plus  loin). 

4.  L'identification  de  nos  Vénus  accroupies  avec  la  statue  mentionnée  par 
Pline  (qu'on  attribuait  alors  à  Polycharmus)  a  été  proposée  d'abord  par  Visconti 
[Museo  Pio  Clcmcntino,  I,  10),  suivi  par  0.  Millier  (i/a?id6«c/(,  §377,  5)  et  Brunn, 
I,  328  ;  elle  a  été  reprise  et  précisée  (cette  fois  avec  le  nom  de  Dédale)  par  Stark, 
Berichtc  der  kœn.  sxchsischen  Gesellschaft  dcr  Wissenschaften,  1860,  p.  77.  On  n'a 
fait  valoir  contre  elle  aucune  raison  sérieuse  :  un  groupe  si  nombreux  de 
répliques  e.\ige  un  prototype  célèbre  et,  autant  que  possible,  conservé  à  Rome. 
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l'ancêtre  d'une  nombreuse  famille  de  répliques,  éparses  dans  nos 
musées  sous  le  nom  de  Venus  accroupies^  et  dont  les  plus  beaux 
exemplaires  sont  la  statue  du  musée  Pio-Clementino,  au  Vatican,  et 
la  Vénus  de  Vienne  entrée  au  Louvre  en  1879-.  Auquel  des  deux 
Dédale  faut-il  faire  remonter  l'original  de  ces  copies  plus  ou  moins 
fidèles?  à  Dédale  de  Sicyone,  ou  à  Dédale  de  Bithynie?  La  question 
divise  depuis  quarante  ans  les  archéologues^  :  je  crois  être  aujourd'hui 
en  mesure  de  la  trancher  par  des  considérations  plus  positives  que 
celles  que  l'on  a  tirées  du  motif  de  l'œuvre,  de  la  date  de  certaines 
pierres  gravées  représentant  un  sujet  analogue,  ou  de  la  renommée 
inégale  des  deux  artistes  homonymes^. 

I 

Regardons  d'un  peu  plus  près  le  texte  de  Pline ^,  point  de  départ 
de  la  discussion.  Il  se  lit  dans  un   chapitre    consacré    aux   statues 

1.  Pour  une  énumération  assez  complète  de  ces  répliques,  cf.  Bernoulli, 
Aphrodite,  p.  314  etsuiv.  ;  PoUieret  S.  ï\einach,  Nécropole  de  Mf/rma,  p.  269  etsuiv. 
Il  y  en  a  cinq  au  Louvre;  nous  reproduisons  ici  une  charmante  statuette  inédite, 
originaire  de  Sidon,  dont  le  mouvement  offre  une  variante  intéressante  (Salle 
Clarac,  vitrine  E,  n»  26.31).  Par  une  bizarrerie  du  cliché,  le  contour  placé  au- 
dessus  du  sein  droit  (naissance  du  bras),  au  lieu  d'offrir  la  ligne  irrégulièie 
d'une  brisure,  se  présente  sous  un  aspect  arrondi  qui  le  ferait  prendre  d'abord 
pour  le  prolongement  du  dos. 

2.  Publiée  notamment  par  .1.  Martlia,  dans  les  Monuments  de  l'Art  antique 
de  Rayet,  II,  pi.  53,  et  par  Collignon,  Sculpture  grecque,  II,  (ig.  302.  Cf.  aussi 
Ravaisson,  Gazette  des  Beaux-Arts,  2*  pér.,  t.  XIX,  p.  401  et  suiv.  (Nous  repro- 
duisons la  vignette  qui  accompagnait  cet  article).  Sur  l'autre  exemplaire  célèbre 
du  Louvre  (statue  Borghèse,no  5),  cf.  Frœhner,  Notice,  p.  187;  Friedrichs-WolterSj 
Bausteine,  n°  1467. 

3.  En  faveur  de  Dédale  de  Bithynie  se  sont  prononcés  notamment  :  Stark,  op. 
cit.  ;  Friedrichs-Wolters,  Bausteine,  n°  1467  ;  Bernoulli,  op.  cit.,  p.  324-325  ;  Kro- 
\ier,  Gleichnamige  griechische  Kfmstler  (1883),  p.  36-44  (travail  capital)  ;  Helbig, 
Guide  des  collections  de  Rome,  I,  n"  2b2  ;  Collignon,  op.  cit.,  II,  p.  584. 

En  faveur  de  Dédale  de  Sicyone:  Stephani,  Compte  rendu  pour  1839,  p.  123- 
12b  ;  pour  1870,  p.  215-21G  ;  Bursian,  Fleckeisem  Jahrbilcher,  LXXXVII,  98  ; 
Overbeck,  Gricchische  Plastik,  I  (4°  éd.),  p.  532-333,  et  Kunstmythologie,  p.  II,  565, 
note  64.  Furtwtengler  (art.  Aphrodite  dans  le  Lexicon  de  Roscher)  rejette  l'at- 
tribution à  Dédale  de  Sicyone,  sans  même  mentionner  d'autre  opinion. 

4.  Je  laisse  à  dessein  de  côté  l'argument  tiré  par  Bernoulli  {op.  cit.,  p.  317)  de 
ceriaine.s  monnaies  bithyniennes  (  il  y  en  a  tout  juste  deux,  dont  une  suspecte) 
au  type  de  la  Vénus  accroupie  ;  en  cherchant  bien,  ce  type  se  rencontre  un  peu 
partout. 

5.  Hist.  nat.,  XXXVI,  35. 
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célèbres  qui  ornaient  les  temples  et  galeries  de  Rome.  Pline 
vient  d'énumérer  plusieurs  œuvres  conservées  dans  le  temple  de 
Junon,  l'un  des  temples  jumeaux  embellis  et  entourés  d'un  por- 
tique par  Q.  Cœcilius  Metellus,  après  son  triomphe  macédonique  de 
l'an  146  avant  J.-C. 

Je  cite  maintenant  le  texte  des  manuscrits  :  Idem  Pohjcles 
(dont  on  vient  de  nommer  une  statue  de  Junon)  et  Dionysius,  Ti- 
marchidis  fdi,  lovem  qui  e!<t  in  proxima  aede  [\&  temple  de  Jupiter) 
fecerunt  ;  Pana  et  Olympum  liicfantes  eodem  loco  Heliodonis  —  quod 
est  altentm  in  terris  sijmplegma  nobile,  —  Venorem   lavantem   sese 

d.  Toulceqiii  louche  àl'liisloiro  de  ces  deuxlcmples  est  très  obscur  et  aurait 
besoind'uncrevision  (cf.  \'e\\eç:x'm\,ltcmpidlGiovc  cttUGiioionenciporlicidi  Mctello 
e  diOctavia,  Aiinali,  1868,  p.  4  08  et  suiv.)  Ils  étaient  situés  au  nord-ouest  du  Capitole, 
à  droite  de  la  grande  rue  qui  coupait  le  faubourg  devant  la  porte  Carmentalis  (»i 
Mctclli  acde  qua  campus  pctilur,  Pline,  XXXVI,  40). Il  n'y  a  pas  la  moindre  raison 
de  confondre  celui  de  .limon  avec  le  temple  de  Juno  Regina  in  circo  Flaminio 
(sensiblement  jilus  au  nord),  dédié  en  179  par  M.  ylunilius  (Tite-I.ive,  XL,  82). 
Velleius  écrit  (I,  M)  :  hic  est  Metellus  —  cjui porticus,  quai  fucrunt  circumdatx 
duabus  Fcdibus  sine  inscriptionc  piositis,  qux  nunc  Octnvise  porlicibus  amhiimtur, 
fevcrat  ;  il  semble  résulter  de  ce  texte  que  les  temples  existaient  antérieurement 
et  que  Metellus  n'a  construit  que  les  portiques.  Mais  un  peu  plus  loin  il  est  ques- 
tion d'un  temple  de  marbre  {ncdcm),  le  premier  de  ce  genre  élevé  à  Rome,  que 
Metellus  aurait  bciti  in  iis  ipsis  monumcntis,  ce  qui  semble  indiquer  qu'un  des 
deux  temples,  croulant  de  vétusté,  fut  réédifié  en  marbre  par  Metellus. 

Pline  (VI,  3o  et  44)  nous  apprend  à  quelles  divinités  étaient  consacrés  les  deux 
temples,  et  rai^onte  que  la  décoration  {pictura,  cullus,  signa),  primitivement 
destinée  au  temple  de  Jupiter,  fut  portée  par  mégarde  dans  celui  de  Junon  et 
l'ice  l'ersa  ;  il  recueille  aussi  une  tradition  d'après  laquelle  les  temples  auraient 
eu,  soit  pour  archilectes,  soit  pour  donateurs,  les  Lacédémoniens  Sauras  et 
Batrachos,  qui  auraient  fait  graver  leurs  armes  parlantes  (lézard  et  grenouille)  m 
columnarum  spiris.  Mais,  d'autre  part,  Vitruve(III,  2,5)  nomme,  commearcliitccte 
du  temple  de  Jupiter,  Hermodore  :  habebat  ambulationcm  circa  cellam  acdis 
(le  lemple  i)CTipihre),quemadmodum  est,  in  p)orticu  Mctclli,  Jovis  Statoris  (se.  aedis) 
Hermodori  (mss.  Hermodi,  corr.  Turnèbe).  Cet  Hermodore  de  Salamine  était  aussi 
l'architecte  d'un  temple  de  Mars  in  circo  Flaminio  (Nepos,  ap.  Priscien,  VIII, 
p.  383  H  ;  p.  227  des  Fragmenta  hist.  rom.  de  Peter),  temple  dédié  parD.  Junius 
Brutus  Callaecus  (Pline,  XXXVI,  26),  qui  triompha  en  136  avant  J.-C.  Un  texte 
obscur  de  Cicérou  (De  Orat.,  1, 12)  a  fait  longtemps  croire  qu'Hermodore  avait  été 
défendu  dans  un  procès  au  sujet  d'un  arsenal  [de  navaliiim  opère)  par  l'orateur 
Antoine  (143-87),  ce  qui  ne  concorderait  pas  avec  les  dates  précédentes  ;  mais  le 
texte  ne  dit  rien  de  pareil,  comme  l'a  très  bien  vu  Brunn  (K.  G.  II,  338). 

Concluons  :  1°  que  les  deux  temples,  très  anciens  et  sans  inscriptions,  exis- 
taient depuis  longtemps  ;  2°  que  Metellus  les  entoura  d'un  portique  et  fit  recon- 
struire en  marbre  l'un  d'eux,  consacré  à  Jupiter  ;  3°  que  l'architecte  chargé  de 
cette  reconstruction  fut  Hermodore  de  Salamine, 
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DAEDALSAs  stantem  Polt/char)7ms.  J'ai  reproduit  la  leçon  du  manus- 
crit de  Bamberg  ;  le  Riccardianus  cl  le  Vossianus  ont  sesededalsa  ; 
l'omission  de  l'*-  final  devant  stantein   est  une  faute   plus  probable 


VENUS    ACCROUPIE 

Statuette  ti-ouvt^c  à  Sidon.  (Musi^c  du  Louvre,  Salle  de  Clarac) 

que    sa    réduplication  ;    adoptons   donc   pour  texte   de    l'archétype 

SESEDEDALSAS  OU  SESEDAEDALSAS. 

Comment  transcrire  et  interpréter  ces  lettres  mystérieuses  ? 
Personne  ne  défend  plus  aujourd'hui  l'audacieuse  correction  de 
Sillig  [Venerem  lavantem  se,  sed  et  aliam  stantem  Polijcharmiis).  La 
plupart  des  éditeurs  et  des  commentateurs  se  sont  ralliés  à  la  leçon 
de  Jan  et  Detlefsen  :  Venerem  lavantem  sese  Daedalus,  aliam  stantem 
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Polycharmus'^ .  Cependant,  le  plus  récent  interprète  des  chapitres  de 
Pline  sur  l'histoire  de  l'art,  miss  Eugénie  Sellers,  s'élève  contre 
cette  leçon  consacrée -,  pour  laquelle,  dit-elle  avec  raison,  les  meil- 
leurs manuscrits,  et  en  particulier  le  Bambergenns.  n'offrent  aucune 
base  sérieuse.  La  critique  est  fondée,  mais  les  conclusions  ultra- 
sceptiques de  l'éditeur  anglais  ne  le  sont  pas  ;  aucun  latiniste  surtout 
ne  pourra  lui  accorder  que  le  mot  staiitem,  dans  un  contexte  pareil, 
puisse  être  pris  au  sens  de  situé  et  non  de  debout,  que  par  conséquent 
il  faille  revenir  à  l'opinion  de  Visconti,  de  0.  Millier  et  de  Brunn, 
suivant  laquelle  il  ne  serait  question  ici  que  d'une  seule  et  même 
statue,  œuvre  de  Polycharnius.  Bien  certainement,  au  contraire,  la 
Venus  Invans  se  ou  sese  de  la  première  partie  de  la  phrase  s'oppose  à 
la  [Venus]  stans  Aq  la  seconde  ;  il  y  avait  dans  le  temple  de  Jupiter 
deux  statues  de  Vénus,  l'une  debout,  par  Polycharmus  3,  l'autre  au 
bain  et  (comme  l'exige  l'antithèse  de  stantem)  assise  ou  accroupie, 
par  X... 

(j'est  le  nom  seul  de  cet  X...  qu'il  reste  à  déterminer.  Or,  pour 
cela  il  suffit  (chose  plus  rare  qu'on  ne  croit)  de  savoir  ou  plutôt  de 
vouloir  lire.  Transcrivons  littéralement  la  leçon  des  manuscrits  de 
la  première  classe,  sans  autre  changement  orthographique  —  si  c'en 
est  un  —  que  de  substituer  la  diphtongue  oe  à  e  ou  «e*  ;  il  vient  : 
Venerem  lavantem  sese  Doedalsas,  stantem  Polijchannus.  (Pour  qui 
connaît  les  habitudes  concises  et  épigrammatiques  du  style  de  Pline, 
l'insertion  du  xaoialiam  ou  at  devant  stantem  est  non  seulement  inu- 
tile, mais  nuisible  ;  c'est  une  véritable  correction  à  rebours.) 

Nous  obtenons  ainsi,  pour  nom  de  l'auteur  de  la  Vénus 
accroupie,  non  pas  Daedalus,  mais  Doedalsas,  c'est-à-dire  AoiSàlTa^, 

1.  Urlichs  {Chrestomathia  Pliniana,  1857)  écrit  Daedaliia,  at  stantem  ;  Stephnni, 
ad  stantem,  d'autres   astantcm  ou  stantem  tout  court. 

2.  The  cavly  Pliny's  chapters  of  the  Histonj  of  Art,  p.  208  et  239. 

3.  On  pourrait  y  soupçonner  le  prototype  de  la  Vénus  de  Médicis,  si  la  Vénus 
anonyme  du  temple  de  Mars  in  circo  Flaminio,  préférée  par  Pline  (XXWI,  26)  à 
celle  de  Praxitèle,  n'avait  des  titres  plus  sérieux  à  invoquer  ;  chose  curieuse,  ils 
n'ont  pas  été  reconnus  par  la  science  moderne. 

4.  Le  fac-similé  d'une  page  du  Cod.  Bamb.,  donné  par  Miss  Sellers,  montre  la 
prédilection  de  ce  manuscrit  pour  le  groupe  ae  :  on  y  lit  acbore  pour  eborc  (fol.  59 
col.  A,  1.  11).  Encore  le  changement  que  je  propose  n'est-il  pas  strictement  néces- 
saire :  à  côté  de  la  forme  Ao'.ôi'Xa-T,;,  il  peut  très  bien  avoir  existé  une  variante 
An3i>.tJTis  :  je  me  demande  s'il  ne  faut  pas  la  reconnaître  dans  l'épitaphe  attique 
G.I. A.  m,  2,  2493,  où  les  éditeurs  ont  restitué  certainement  à  tort  : 

'A»po3[iaii]  I  i;aôi[Xa]  |  OpiiT[Ta]  |  A3io[d>vO'j]  |  Y'^I^Ti]- 
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forme  éolicnnc  ou  doriennc,  correspondant  à  AoioâXTY,ç,  forme  com- 
mune. Ce  nom  propre  n'est  pas  nouveau,  mais  longtemps  il  n'a  été 
connu  qu'au  génitif.  On  savait  qu'il  avait  clé  porté  par  un  dynaste 
bitliynien   de  la   fin  du  v'=  siècle,    troisième  fondateur  de    la  ville 


j?a?^^^~~!; 


VENUS    DE    VIENNE 
(Mus(;e  du  liOuM-o) 


d'Astacos,  que  mentionnent  Strabon  et  Memnon,  l'historien  d'Héra- 
clée  '.  Il  est  porté  également  par  le  père  d'un  certain  Arrien  —  homo- 


1.  Strabon  (XII,  4,  2)  :  'AiTaxo?  toa;;,  Msyap^'uv  ■/iTÎS[j.a  xal  'A6T,vii(ov   -/.ai    [isTà  Taûta 

AoLoiÀTO'j.  Memnon,  c.  20  (F.  H.  fi.  DiJot,  HI,  536)  :  «utti  (Astacos)...  ètt!  ^éya.  ôôf-r,? 
•/.ai  la/yoi  ÈyivETo  ^u5i'k^ûu  (c'est-à-dire  AoiôiXtjou  ;  pour  la  confusion  si  fréquente  de 
01  et  u  ,  voir  Blass,  Ausspraclie,  p.  70)  tv.xoiOtï  vr,v  Bteuvôiv  ocp/f,v  ïyo'no^.  Boteiras, 
successeur  de  Doedalsas,  vécut  soixante-quinze  ans  et  eut  pour  fils  et  successeur 
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nyme  et  compatriote  du  célèbre  écrivain  —  connu  par  une  inscrip- 
tion de  Nicomédie'.  Ces  trois  textes  laissaient  incertaine  la  termi- 
naison du  nominatif,  et  l'on  avait  généralement  adopté  la  forme  et 
l'accentuation  Ao!.oa)^TÔç,  que  Pape  traduisait  ridiculement  par 
Doppelbrand,  double  incendie  !  Mais  tout  récemment  une  jolie  épi- 
gramme  découverte  par  M.  Cichorius  à  Kermasli  (Germé  ?\.  dans  la 
vallée  du  Rhyndacos  -,  est  venue  nous  révéler  la  véritable  forme  de  ce 
nom  thrace,  qu'il  faut  désormais  orthographier  Ao!,oàXTr,ç,  et  décli- 
ner sur  le  modèle  de  la  première  déclinaison. 


II 


Sur  les  quatre  exemples  actuellement  connus  du  nom  Doe- 
dalsès,  trois,  on  le  voit,  appartiennent  à  la  Bithynie  ou  à  la  «  marche  » 
myso-bithynienne  ;  ce  n'est  donc  pas  môme  faire  une  hypothèse  que 
de  conclure  par  analogie  que  le  quatrième  Doedalsès,  celui  de  Pline, 
est  également  originaire  de  cette  région.  Voici  donc  déjà  assurée 
l'existence  d'un  sculpteur  bithynien  célèbre,  de  l'époque  hellénis- 
tique, appelé  Doedalsès.  Regardons  maintenant  le  texte  unique  d'où 
l'on  avait  conclu  à  l'existence  d'un  autre  sculpteur  bithynien  du 
nom  de  Daedalos.  Ce  texte,  trop  souvent  cité  sous  la  seule  autorité 
d'Eustathe^,  est,  en  réalité,  un  fragment  à.e  V Histoire  de  Bithynie 
d'Arrien,  conservé  par  l'archevêque  de  Thessalonique  dans  son  pré- 
cieux commentaire  sur  Denys  le  Périégète''.  Il  est  ainsi  conçu  : 
«  Arrien  raconte  qu'il  y  a  eu  chez  les  Bithyniens  un  sculpteur  appelé 
Daidalos,  dont  il  existe  à  Nicomcdie  une  œuvre  admirable,  la  statue 

Bas,  qui  en  régna  cinquante  (de  376  à  326)  ;  eu  admettant  vingt-cinq  ans  pour  le 
règne  de  Boteir.is,  ou  obtient  400  pour  date  de  la  fin  du  règne  de  Doedalsès. 

1.  Bœckh,   C.  I.  G.  H,  3379  (=  Le   Bas,  1782)  :    'Aoptavô;  |  ^o:Zi\ma  \  ÇT,aa;  |  èVr, 

2.  O'i  [xJiToixoi  [!ioi]Qi)><Tï,v  'A" o)vÀuvî[ou. 
Eî  -ÎTpav  liïtsaiJLOV  ô  •Ko)i>vâxt5  £Ïv;[x]£v  Sffkwi 

AotôiXtjTr^ç  îXapoTç  )tpa[T]a  6a}v(ù>)v  aT£ïïavoi; 
£]!T/£  Trap'  aL^TjoTTiv,  sv  ^Hpax)»sto;  5.^  spyoi; 

ÈYpi'jsÔ'  â  poj]jLa  TouSs  xat  à  ûîJva;j.Li. 
Toûvsxa  TT,)i£'^£5aL  vlv  icjôôpovov  àvopiatv  ÈaÔXoï; 

6tVTc>;  àsttj-viaTOtç  ày)*âVffav  /âpicriv. 

(Athenische  Mittheiliingen,  XIV,  p.  230,  n"  19). 

3.  Par  exemple,  par  Overbeck  {Schriftquellen,  n''2045)  etE.  Sellers  {loc.  cit.). 
i.  Euslathe  sur  Denys,  v.  793  (Geog.  Minores,  Didot,  II,  3b6);  Arrien,  F.  H.  G.; 

Didot,  III,  894,  fr.  41. 
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de  Zcus  Stratios'.  »  Sans  vouloir  me  livrer  à  une  étude  critique, 
fatalement  stérile,  des  innombrables  manuscrits  du  commentaire 
d'Eustathe,  je  crois  dès  maintenant  n'être  démenti  par  aucun  paléo- 
graphe en  affirmant  que  dans  le  texte  d'Arrien  le  mot  Daidalos 
(AaioxXov)  a  très  probablement  pris  la  place  du  nom  plus  rare  et,  par 
cela  môme,  moins  familier  aux  copistes.  Daidalsès  (Aa!.SâÀc7T,v)  ou 
Dœdalsès  (AoLoàXTv).  Cette  correction  est  aussi  logique  que  l'était 
peu  la  correction  inverse  de  Daedahas  en  Daedalun  dans  le  texte  de 
Pline;  car  c'est  une  règle  bien  connue  de  la  critique  verbale  que  les 
formes  vulgaires  se  substituent  aux  formes  insolites  et  non  vice  versa. 
Un  sculpteur  bithynien  appelé  Doedalsès  est  d'ailleurs  chose  facile 
à  admettre,  puisque  c'était  là,  en  Bithynie,  un  nom  national,  illustré 


TliTRADR  ACII.ME    fl    ARGENT    DE    P  n  L"  S  1 A  S    I",    1101    DE    lilTIIYNIE 
(Cabinet  de  Luyncs,  BilIioLIièquc  Xalionale) 

par  un  des  anciens  rois,  porté  couramment  à  l'époque  hellénistique  ;  il 
serait  beaucoup  plus  malaisé  d'expliquer  pourquoi  un  barbare  hellé- 
nisé aurait  été  affublé  du  nom  prétentieux  de  Daidalos  ;  ses  parents 
ne  pouvaient  pourtant  pas  prévoir,  au  moment  de  sa  naissance, 
qu'il  deviendrait  un  sculpteur  illustre-! 

Quant  à  supposer  qu'il  y  ait  eu  deux  sculpteurs  bithyniens  célè- 
bres du  nom  de  Doedalsès,  ce  serait,  même  par  ce  temps  oîi  les  deux 
Alcamène  et  les  deux  Praxitèle  continuent  à  trouver  des  fidèles,  une 
hypothèse  par  trop  invraisemblable.  La  correction  s'impose  donc  : 
le  prétendu  Dédale  de  Pline,  le  prétendu  Dédale  d'Arrien  ne  sont, 
en  réalité,  qu'un  seul  et  même  personnage,  auteur  à  la  fois  du  Zens 
Stratios  de  Nicomédie  et  de  la  Vénus  accroupie  de  Rome.  La  contro- 

l.Kai  ÔT|[jLio'jprcv   Tiva  ÎTTOpsï  ('.\pj3iavd;)  — api  B'-OuvoT^;  Aaiôa7»ov  v.ï7vO'j;j.£vov,  ou  È'pvov  iv 
NtxojiTjôsta:  Y2V£a6aL  Ôauixa^Tàv  aya^^jia  STpa-îou  Aïo;. 

2.  Le  cas  du  Daidalos  de  Sicyone  est  tout  différent  :  il  était  grec  et  apparte- 
nait à  une  famille  d'artistes  (Loewy,  n"  SOetsuiv.).  Le  nom  de  Daidalos  n'est  pas 
très  rare  à  l'époque  romaine  (voir  les  Index  du  C.  I.  A.,  III);  il  est  porté  même 
par  un  natif  d'Héraclée  de  Bithynie  (G.  I.  A.  III,  2,  2436),  mais  c'est  là  une  ville  pure- 
ment grecque;  Arrien  n'aurait  jamais  songé  à  appeler  lîithynien  un  Héracléote. 
xvu.  —  3*  pÉmopE,  .41 
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verse  si  longtemps  pendante  au  sujet  de  l'auteur  de  cette  dernière 
statue  se  trouve  ainsi  déiinitivement  résolue  en  faveur  du  Bithynien  ; 
seulement  ce  Bithynien  s'appelait  Doedalsèsou  Daedalsèsetnon  Dae- 
dalos,  et  du  même  coup  nous  voilà  débarrassés  d'un  des  plus  gênants 
couples  d'homonymes  qui  encombrât  l'histoire  de  l'art  grec  :  il  n'y 
a  jamais  en  qu'un  seul  sculpteur  historique  dunom  de  Dédale,  l'artiste 
de  Sicyone,  fils  de  Patroclès. 

m 

Reste  à  déterminer  l'époque  de  Doedalsès  le  Bithynien.  Il  ne 
faut  pas,  dans  cette  recherche,  s'appuyer^  comme  on  l'a  fait  quelque- 
fois, sur  la  date  de  la  construction  du  temple  romain  où  était  con- 
servée la  Vénus  au  bain.  Sans  doute  quelques-unes  des  statues  qui 
décoraient  ce  temple  elle  temple  voisin,  en  particulier  les  «  idoles  » 
proprement  dites  de  Jupiter  et  de  Junon,  étaient  l'œuvre  d'artistes 
dont  nous  savons  par  ailleurs  qu'ils  étaient  contemporains  ou  quasi 
contemporains  de  Metellus  le  Macédonique';  mais  ce  serait  bien  mal 
connaître  les  habitudes  déprédatives  des  généraux  romains  de 
l'époque  républicaine,  que  de  conclure  de  ce  simple  fait,  soit  que 
toutes  les  statues  citées  par  Pline  eussent  été  «  commandées  »  par 
Metellus  pour  l'embellissement  de  ses  monuments,  soit  qu'il  ne  se 
trouvât  pas,  dans  le  nombre,  des  œuvres  ou  plus  anciennes  ou  plus 
récentes  que  Metellus.  Le  contraire  est  môme  dûment  attesté.  Dans 
le  temple  de  Jupiter,  Pline  signale  un  Jupiter  en  ivoire,  dû  au 
ciseau  de  Pasitélès,  contemporain  de  Cicéron'%  tandis  que  devant  les 
deux  temples  Metellus  avait  placé  la  fameuse  série  de  statues  en 
bronze  par  Lysippe  —  les  cavaliers  du  Granique  —  qu'il  avait  enle- 
vées deDium,  en  Macédoine^.  En  conséquence,  la  Vénus  de  Doedalsès 
peut  tout  aussi  bien  avoir  été  rapportée  par  Metellus  lui-même  avec 
les  dépouilles  de  quelque  temple  ou  palais  macédonien,  ou,  si  l'on 
tient  à  ce  qu'elle  vînt  de  Bithynie,  consacrée  par  quelque  donateur 
ultérieur  qui  avait  «  travaillé  »  dans  la  patrie  de  l'artiste  :  je 
pense  à  ce  Pompeius  Bithynicus,   le  questeur  chargé,  en  74  avant 

1.  Les  athéniens  Polyclès  (second  du  nom)  et  Dionysos,  iîls  de  Timarchidès, 
sont  les  neveux  de  Timoclès,  qui  florissait  vers  la  156°  Olympiade,  156-3  av.  J.-C. 
(Pline,  XXXIV,  52).  Le  rliodien  Héliodoros  est  le  père  de  Ploutarchos,  signataire 
d'un  monument  votif  contemporain  de  Sylla  (L  G.  L\s.,  48). 

2.  Pline,  XXXVI,  40. 

3.  Pline,  EUt.  nat.,  XXXIV,  64;  Velleius,  loc.  cit. 


L'AUTEUR   DE   LA  «VÉNUS   ACCROUPIE  «  323 

Jésus-Christ,  de  prendre  possession,  pour  le  compte  de  Rome,  du 
mobilier  artistique  du  dernier  Nicomède'.  Bref,  l'emplacement  de 
cette  statue  à  l'époque  de  Pline  ne  peut  servir  en  rien  à  fixer  la  date 
même  approximative  du  sculpteur. 

C'est  d'un  tout  autre  côté  que  nous  devons  chercher  la  solution 
de  ce  problème  chronologique.  On  vient  de  voir  qu'il  existait  à  Nico- 
médie,  probablement  dans  le  temple  principal  de  Jupiter,  une  statue 
fameuse  de  Zeus  Stratios  par  Doedalsès.  Comme  il  s'agit  sans  aucun 
doute  d'une  statue  colossale, qui  n'avait  pas  été  transportée  d'ailleurs ', 
on  peut  déjà  en  conclure  que  ce  Doedalsès  florissait  après  la  fondation 
de  Nicomédie,  c'est-à-dire  après  l'an  264  avant  Jésus-Christ^  ;  il 
serait  difficile  d'ailleurs  d'imaginer  avant  cette  date  un  Bithynien 
suffisamment  hellénisé  pour  prendre  rang  parmi  les  maîtres  du 
ciseau.  Mais,  en  outre,  Overbeck  a  proposé^  de  reconnaître  le  Zeus 
Stratios  de  Doedalsès  dans  la  figure  qui  orne  le  revers  de  tous  les 
tétradrachmes  des  rois  de  Bithynie,  depuis  Prusias  1"  jusqu'à  Nico- 
mède III,  mort  en  74  avant  Jésus-Christ.  La  fixité  remarquable  de 
ce  type  monétaire,  l'allure  «  martiale  »,  —  si  je  puis  dire  —  de  ce 
Jupiter,  son  analogie  générale  avec  le  Zeus  Stratios  des  monnaies 
cariennes^,  me  paraissent  très  favorables  à  l'hypothèse  du  regretté 
savant.  Zeus  est  debout,  le  poids  du  corps  portant  sur  la  jambe 
droite,  qui  hanche  fortement  ;  le  bras  gauche  levé  s'appuie  sur  un 
long  sceptre  ou  plutôt  une  lance,  le  bras  droit  tendu  tient  une  cou- 

1 .  Festus,  V.  Rutrum  :  Rutrum  tenentis  iuvenis  est  effigies  in  Capitolio  cphebi 
more  Graecorum  harcnam  cîïenti's  (cf.  Virgile,  Geoc^.  I,  \(i^),  exercitationis  gratia, 
quod  signum  Pompeius  Bithynicus  ex  Bithynia  supellcctilis  regiae  Romam  deportavit. 
Je  ne  vois  pas  pourquoi  Siltl  {Archaeologie ,  p.  678)  paraît  s'imaginer  qu'il  s'agit  de 
l'œuvre  d'un  artiste  bithynien.  J'ajoute  que  nous  avons  d'autres  témoignages  des 
goûts  artistiques  des  rois  de  Bithynie  :  un  Nicomède  (on  ignore  lequel,  probable- 
ment pas  Nicomède  III,  qui  n'en  avait  pas  les  moyens)  voulut  acheter  aux  Cni- 
diens  la  Vénus  de  Praxitèle,  offrant  de  payer  toute  leur  dette.  (Pline,  XXXVI,  21.) 

2.  Cf.   Kroker,  op.  cit.,  p.  37. 

A.  Date  donnée  par  Eusèbe  (Olymp.,  129,  I).  Elle  peut  se  concilier  avec  le 
témoignage  de  Pausanias  (V,  12,  7),  suivant  lequel  Nicomédie  fut  fondée  par 
Zypoetès  (mort  en  278),  pourvu  que  l'on  admette  que  la  ville  fondée  par  ce 
dernier,  et  dont  Memnon  (c.  20)  nous  a  conservé  le  nom,  Zipoetion,  s'élevait 
à  peu  près  sur  le  même  emplacement  que  la  future  capitale  de  son  fils. 

4.  Overbeck,  Griechische  Plastik  (4"  éd.),  II,  .364. 

5.  «  Médaillons  »  impériaux  de  Mylasa(Pinder,  Cistophoren,  pi.  VII,  2,  3,  7,8), 
monnaies  des  satrapes-rois  cariens,  Hécatomnos,  Mausole,  etc.  Sur  le  culte  de 
Zeus  Stratios  en  Carie  (Hérodote,  I,  171)  et  dans  le  nord  de  l'Asie  Mineure,  cf. 
Overbeck,  Kunstmythologie,  Zeus,  p.  60;  Preller-Robert,  I,  141,  note. 
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ronne  au-dessus  du  nom  du  roi'.  Le  style,  très  vivant,  bien  qu'un 
peu  déclamatoire,  l'arrangement  de  la  draperie,  qui  laisse  à  nu  le 
torse,  s'enroule  autour  du  bras  gauche  et  retombe  en  un  long  pan 
flottant  jusqu'à  hauteur  du  genou,  rappellent  d'assez  près  le  Poséidon 
de  Milo,  œuvre  de  la  même  époque  et  de  la  même  tendance  artis- 
tique^. 

Comme  ce  Jupiter  ne  figure  pas  encore  sur  les  monnaies  de 
Nicomède  1°'',  ni  sur  la  monnaie  unique  de  Ziaélas^,  mais  apparaît 
dès  les  premières  émissions  de  Prusias  I"  —  dont  je  reproduis  ici 
le  plus  bel  exemplaire  connu,  celui  de  la  collection  de  Luynes  — 
l'inauguration  de  la  statue  et  par  conséquent  l'apogée  de  l'artiste 
doivent  se  placer  vers  l'époque  de  l'avènement  de  ce  dernier  roi, 
en228  av.  J.-C.4. 

Si  indigente  que  soit  la  tradition  qui  le  concerne,  ce  «  Bryaxis 
Bithynien  »  ne  fut  pas  un  des  moins  doués  parmi  les  sculpteurs 
qui  jetèrent  sur  l'art  grec  vieillissant  un  dernier  rayon  de  gloire  et 
surent  s'inspirer  des  grands  modèles  du  v"  et  du  iv°  siècle,  sans 
tomber  dans  la  servile  imitation  qui  caractérise  les  siècles  sui- 
vants. Son  «  Dieu  des  armées  »  était  digne  de  présider  aux  entre- 
prises belliqueuses  du  plus  militaire  des  petits  peuples  de  l'Asie 
Mineure  ;  sa  Vénus  accroupie,  œuvre  de  «  genre  »,  mais  non  de 
manière,  dans  la  grâce  puissante  et  sensuelle  de  sa  chair  palpitante, 
a  su  renouveler  un  type  divin  qui  semblait  épuisé  :  il  n'est  pas  à  la 
portée  de  tout  le  monde  de  donner  des  cousins  éloignes,  mais  légi- 
times, au  Zens  de  Phidias  et  à  l'Aphrodite  de  Praxitèle. 

THÉODORE    REIKACH 


1.  ViscoiiLi  voyait  Irop  ingénieusement  dans  celle  couronne  une  allusion 
aux  jeux  Sôléria  (Polybe,  IV,  49). 

2.  M.  Gollignon  l'assigne  aux  premières  années  du  n"  siècle  (B.  G.  H.,  XIII, 
498;  Sculpture  grecque,  II,  478)  ;  on  pourrait  remonter  jusqu'au  dernier  quart 
du  MF. 

.3.  Trois  royaumes,  pi.  V,  n°  4. 

4.  Et  non  251,  comme  l'écrit  Overbeck. 


LA  SCULPTURE  FLORENTINE  AU  XV^  SIÈCLE  ' 


BRUNELLESCHI 

(1377-1446) 


Brunelleschi,  qui  fut  pour  Ghiberti  le  concurrent  le  plus  redou- 
table lors  du  concours  de  1403  pour  la  porte  du  Baptistère  de 
Florence,  eût  été  un  des  plus  grands  maîtres  de  la  sculpture  floren- 
tine, s'il  eût  voulu  s'adonner  à  cet  art,  au  lieu  de  se  consacrer  tout 
entier  à  l'architecture.  Le  Sacrifice  d'Abraham,  si  intéressant  par  ses 
audaces,  par  l'observation  hardie  de  la  nature,  par  la  nouveauté  de 
l'invention  et  surtout  par  l'énergie  de  la  pensée,  prouve  qu'il  eût  pu 
occuper  dans  la  statuaire  la  place  qu'il  laissa  prendre  à  Donatello. 

Le  Sacrifice  d'Abraham  de  Brunelleschi  et  celui  de  Ghiberti 
mettent  en  présence,  dès  le  début  du  xv""  siècle,  les  deux  grandes 
doctrines  qui,  pendant  tout  un  siècle,  vont  se  partager  l'art  italien: 
avec  Ghiberti,  la  beauté  sereine  des  formes  ;  avec  Brunelleschi  et 
Donatello,  les  drames  de  la  pensée. 

Si  l'on  songe  à  l'art  châtié  de  Ghiberti,  aux  formes  si  pures  de 
son  bas-relief,  on  est  tenté  de  considérer  l'œuvre  de  Brunelleschi 
comme  entachée  d'inexpérience  et  de  barbarie.    Mais,  si  de  l'étude 

1,  V.  Gazette  des  Beavx-Arts,  3«  pér.,  tome  XVI,  p.  12b.  —  Cette  étude  est  la 
dernière  que  nous  publions  de  notre  collaborateur  sur  la  sculpture  florentine. 
M.  Marcel  Reymond,  reprenant  et  complétant  les  études  qui  ont  paru  dans  la 
Gazette,  termine  une  Histoire  de  la  sculpture  florentine  qui  sera  publiée  en  trois 
volumes  et  qui  comprendra  de  cinq  à  six  cents  gravures.  Le  premier  volume, 
sous  presse,  paraîtra  prochainement.  —  .\.  d.  l.  h. 
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des  formes  nous  passons  à  l'étude  de  l'âme,  quelle  supériorité  chez 
Brunellcschi  !  Des  formes  chétives,  anguleuses,  émaciées  du  pauvre 
Isaac  se  dégage  une  douloureuse  expression  de  souffrance;  l'Abra- 
ham hagard,  épouvanté,  avec  ce  geste  terrifiant  du  sa&rificateur 
qui  va  égorger  sa  victime,  est  une  figure  qui  donne  le  frisson;  et 
combien  admirable  encore  est  le  geste  rapide  et  impérieux  de  l'Ange 
arrêtant  le  bras  d'Abraham  !  un  geste  digne  de  Rembrandt. 

Une  des  figures  du  bas-relief  de  Brunellcschi  est  imitée  d'une 
statue  antique,  le  Tireur  d'épine.  Mais,  malgré  cet  emprunt,  on  peut 
dire,  étant  donné  le  style  décousu  du  bas-relief  et  le  caractère  ex- 
pressif des  figures,  que  Brunellcschi  n'avait  pas  pénétré  le  sens 
intime  de  l'art  romain  et  qu'il  se  rattachait  étroitement  à  l'art 
réaliste  et  violemment  dramatique  de  l'école  gothique. 

Quel  que  soit  l'intérêt  de  ce  bas-relief,  la  véritable  gloire 
de  Brunellcschi,  comme  sculpteur,  est  le  Christ  de  Santa  Maria 
Novella,  figure  si  belle,  qu'à  elle  seule,  elle  le  classe  dans  l'art  flo- 
rentin sur  le  même  rang  que  les  plus  grands  maîtres. 

On  sait  la  singulière  histoire  contée  par  Vasari  de  Brunellcschi 
sculptant  un  crucifix,  uniquement  pour  montrer  à  Donatello  que 
celui-ci  était  incapable  de  concevoir  une  figure  de  Christ  et  ne  savait 
faire  que  des  paysans.  C'est  là,  sans  doute,  une  de  ces  inventions 
auxquelles  Vasari  avait  recours  pour  agrémenter  son  récit.  Je  ne 
chercherai  pas  à  la  discuter,  et  si  je  la  cite,  c'est  uniquement  afin 
de  noter  l'admiration  de  Vasari  pour  le  Christ  de  Brunellcschi  et  pour 
remarquer  avec  quelle  intelligence  il  a  compris  la  beauté  de  cette 
figure  et  l'a  jugée  digne  de  balancer  la  gloire  des  plus  belles  œuvres 
de  Donatello. 

Mais  une  chose  importante  est  à  relever  dans  le  récit  de  Vasari  : 
c'est  la  date  attribuée  au  Christ  de  Brunellcschi  et  au  Christ  de 
Donatello  (église  de  Santa  Croce).  Vasari,  après  avoir  cité  le  Christ 
et  diverses  œuvres  de  Brunelleschi,  ajoute  :  »  Après  ces  choses,  en 
1401,  on  délibéra  pour  faire  la  porle  du  Baptistère.  »  Vasari,  on  le 
sait,  s'est  continuellement  préoccupé,  dans  sa  Vie  des  peintres,  d'é- 
numérer  leurs  œuvres  en  suivant  un  ordre  chronologique.  II  était 
impossible  que,  dans  une  entreprise  aussi  gigantesque,  il  ne  commit 
pas  nombre  d'erreurs.  Un  des  principaux  efforts  de  la  critique 
moderne  a  consisté  à  relever  ces  erreurs,  mais  tant  qu'elle  n'est  pas 
parvenue  à  faire  ses  corrections  avec  certitude,  le  texte  de  Vasari 
continue  à  faire  foi. 

La  critique,   il  est  vrai,  n'a  jamais  songé  à  accepter   littérale- 
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ment  le  texte  de  Vasari  et  à  admettre,  ce  qui  serait  impossible,  que 
le  Clv'ist  de  Brunellesclii  fût  antérieur  au  Sacrifice  d'Abraham,  mais 

elle  accepte  généralement      que  la  petite  anecdote  de 

Vasari  s'est  passée  pendant  'v^^^'  la  jeunesse  du  maître,  et, 
du  même  coup,  le  Christ  f^^uj  "^"^  Santa  Croce  devient 
une  œuvre  de  la  jeunesse  lc^-^3  ^^  Donatello  ;  or,  c'est  là 
un  point  capital  pour   la      S^j[^^       chronologie  des  œuvres  de 


Donatello  et 
la  sculpture 

A  mon  sens,  la 
Christ  de  Brunelleschi 
d'Abraham  prouve 
entre  les  deux  œuvres 
considérable.  Le 
est  encore  l'œuvre  in- 
jeune  homme,  tandis 
la  pureté  des  formes 
peccable  du  nu,  nous 
l'œuvre  d'un  maître 
de  son  talent.  Au 
rant  ce  Christ  avec  les 
temporaines  de  l'école 
voyons  qu'il  est  im- 
poser fait  avant  1430. 
cette  époque,  il  n'y  a 
cole,  une  seule  œuvre 
La  date  du  Christ 
comme  le  Christ  de 
tout  naturellement 
"1430,  au  moment  où 
sa  première   manière 


CRUCIFIX,     PAU    imUNELLESClII 
(Santa  Maria   XoAella,    à    Florence) 


i'iii'-loire  de 
llorciitino. 
comparaison  du 
avec  le  Sacrifice 
qu'il  s'est  écoulé 
un  laps  de  temps 
Sacrifice  d'A  braham 
expérimentée  d'un 
que  le  Christ,  par 
et  la  science  im- 
apparaît  comme 
dans  toute  la  force 
surplus,  en  compa- 
autres  œuvres  con- 
florentine,  nous 
possible  de  le  sup- 
Antérieurement  à 
pas,  dans  toute  l'é- 
de  style  semblable, 
de  Brunelleschi, 
Donatello,  se  place 
dans  la  décade  de 
Donatello  modifie 
et  inaugure  à  Flo- 


et  dramatique, 
il    faut    noter     que 


rence  le  style   réaliste 

Relativement  à    l'historiette    de    Vasari 
Manetti  n'en  dit  pas  un  mot  dans  sa  vie  de  Brunelleschi.  Or,  pour  tout 
ce  qui  a  trait  à  Brunelleschi,   Vasari   n'avait  pas  d'autres  rensei- 
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gnements  que  ceux  qu'il  trouvait  dans  le  récit  de  Manetti,  contem- 
porain de  Brunelleschi  ;  il  faut  donc  négliger  le  texte  de  Vasari^  pour 
s'en  référer  uniquement  à  Manetti.  C'est  pour  avoir  mal  compris  le 
texte  de  Manetti  que  Vasari,  dans  son  livre,  laisse  supposer  que  le 
Christ  de  Brunelleschi  est  antérieur  à  1401.  Au  début  de  son  livre, 
Manetti  cite  toutes  les  œuvres  de  sculpture  faites  par  Brunelleschi 
et  il  se  contente  de  les  énumérer  brièvement.  Quelques  pages  plus 
loin,  faisant  un  retour  sur  la  jeunesse  de  Brunelleschi,  il  reprend 
l'histoire  du  concours  pour  la  porte  du  Baptistère  et  il  y  insiste, 
cherchant  dans  cette  lutle  une  première  cause  de  ces  relations  tendues 
qui  s'établirent  plus  tard  entre  Ghiberti  et  Brunelleschi.  Il  suffit  de 
lire  avec  quelque  attention  le  livre  de  IManetti  pour  s'assurer  qu'il 
n'a  pas  entendu  dire  que  le  bas-relief  du  concours  était  postérieur 
au  Christ,  à  la  Madeleine  et  à  toutes  les  autres  œuvres  qu'il  a  citées 
antérieurement,  notamment  aux  travaux  de  Brunelleschi  comme 
ingénieur,  et  à  ses  reproductions  en  perspective  du  temple  do  Saint- 
Jean  et  de  la  place  de  la  Seigneurie. 

Et  j'arrive  ici  au  véritable  intérêt  de  cette  discussion.  Comment 
se  fait-il  que  Brunelleschi,  qui  n'a  pour  ainsi  dire  pas  exercé  le  métier 
de  sculpteur,  qui,  si  nous  en  croyons  Vasari,  n'aurait  sculpté  que  le 
Sacrifice  d'Abraham,  deux  petites  figures  de  l'autel  de  Pistoia,  le 
Christ  et  une  Madeleine  aujourd'hui  perdue,  comment  Brunelleschi 
a-t-il  pu,  en  sculpture,  se  montrer  un  maître  aussi  accompli?  N'est-il 
pas  vraisemblable  qu'il  a  subi  l'influence  de  Donatello,  qui  fut  son 
intime  ami  et  qui,  sans  se  laisser  détourner  par  aucune  autre  préoc- 
cupation, consacrait  tous  les  efforts  de  sa  vie  à  l'étude  du  corps  hu- 
main? Brunelleschi  est  le  disciple  de  Donatello  ;  il  s'est  assimilé  son 
art  et,  en  adoucissant  sa  violence,  il  a  créé  dans  ce  Christ  une  figure 
plus  douce  que  les  siennes,  figure  que  nous  admirons  sans  réserve, 
parce  qu'elle  est  plus  conforme  à  l'idéal  que  la  pensée  chrétienne  a 
conçu  du  Christ. 

Belativement  à  Brunelleschi,  le  créateur  de  l'architecture  de  la 
Renaissance,  qu'il  me  soit  permis  de  faire  une  courte  digression  sur 
son  rôle  dans  l'architecture. 

Brunelleschi,  comme  plus  tard  Michel-Ange  en  sculpture  et 
Baphaël  en  peinture,  est  placé  aux  confins  de  deux  âges.  Il  marque 
la  transition  entre  l'ère  ancienne  et  l'ère  nouvelle,  et  dans  son  œuvre 
on  trouve  le  legs  du  passé  à  côté  des  idées  de  l'avenir.  Brunelleschi, 
comme  Michel-Ange  et  Raphaël,  avant  d'être  uîi  novateur,  a  été  1q 
disciple  d'une  ancienne  école, 
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Dans  ces  éludes^  où  nous  nous  attachons  à  montrer  combien  fut 
peu  importante  l'action  de  l'art  antique  sur  l'art  italien  au  cours  du  xiv" 
si6cle  et  au  début  du  xv°,  on  comprend  combien  il  est  intéressant  de 
montrer  que  la  coupole  du  dôme  de  Florence  n'appartient  en  rien  à 
l'influence  de  l'antiquité,  mais  dérive  tout  entièi'e  de  l'art  du  moyen 
âge.  En  effet,  dans  cette  œuvre  surprenante,  qu'on  ne  saurait  trop 
admirer,  le  rôle  de  Brunelleschi  fut  limité  surtout  à  l'exécution  maté- 
rielle et  aux  formes  de  détail  de  la  coupole.  La  conception  première 
ne  lui  appartient  pas.  Elle  est  l'œuvre  du  xiv"  siècle.  Lorsque  Bru- 
nelleschi apparaît,  les  plans  de  la  cathédrale  sont  faits  depuis  plus 
d'un  siècle,  les  nefs  sont  couvertes,  les  grands  piliers  destinés  à 
recevoir  la  coupole  ont  leur  foi'me  et  leur  épaisseur  et  les  pendentifs 
sont  déjà  couronnés  par  le  tambour  octogonal *.  Pour  Brunelleschi, 
il  ne  s'agit  plus  que  de  dresser  la  coupole.  Certes,  la  tâche  était  de 
nature  à  faire  la  gloire  d'un  architecte  ;  mais  enfin,  il  faut  noter  qu'il 
n'y  avait  là  qu'un  rôle  de  constructeur  à  remplir.  Bemarquons  en 
outre  que,  dans  la  forme  donnée  à  la  coupole,  Brunelleschi  ne  songe 
pas  à  s'inspirer  des  formes  de  l'architecture  romaine,  mais  que,  tout 
au  contraire,  dans  la  part  d'invention  qui  lui  revient,  il  se  montre 
un  fidèle  disciple  du  moyen  âge.  S'il  put  élever  la  coupole  sans 
échafaudage,  ce  qui  paraît  avoir  été  un  de  ses  principaux  mérites,  c'est 
pour  avoir  donné  à  cette  coupole  les  formes  de  l'arc  brisé.  De  toute 
façon,  il  paraît  difficile  de  faire  une  part  quelconque  à  l'influence  de 
l'art  romain,  soit  dans  la  conception,  soit  dans  la  construction  de 
cette  coupole. 

Donc,  si  l'on  peut  dire  avec  juste  raison  que  l'architecture  de  la 
Renaissance  date  de  Brunelleschi,  il  ne  faut  pas  classer  la  coupole  de 
Sainte-Marie-des-Fleurs  parmi  les  œuvres  de  la  Renaissance.  La 
Renaissance  ne  date  que  des  œuvres  de  Brunelleschi  postérieures  à  la 
coupole  :  l'église  de  Saint-Laurentet  la  chapelle  des  Pazzi,  commen- 
cées vers  1430. 

M.  Paolo  Fontana,  dans  un  remarquable  article,  //  Brunelleschi 
e  r architettiira  classica,  publié  en  1893  dans  VArchivio  storico 
deW  Arte  a  fait  remarquer  que  la  réforme  de  Brunelleschi  consiste 
moins  à  reproduire  les  monuments  de  l'antiquité  païenne  que  les 
monuments  chrétiens  du  moyen  âge.  Les  œuvres  de  Brunelleschi 
dérivent  directement  de  San  Miniato,  des  Saints-Apôtres  et  du 
Baptistère  de  Florence.  Brunelleschi   exerça  sur   l'art  italien   une 

d.  Consulter  les  beaux  travaux  de  M.  Aristide  Nardini  et  l'excellent  livre  de 
M.  C.  von  Fabriczy  sur  Filippo  Brunelleschi  (Stuttgart,  1892). 
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influence  bienfaisante,  parce  qu'il  renonça  à  l'architecture  gothique 
que  le  génie  italien  ne  parvenait  pas  à  s'assimiler  et  parce  qu'il 
remit  l'architecture  italienne  dans  sa  vraie  voie,  dans  cette  voie 
qu'elle  avait  abandonnée  au  xui°  siècle,  pour  suivre,  sans  grand  profit, 
las  nouveautés  des  peuples  du  Nord'. 

MARCEL    REYMOND 


1.  S'il  y  a  des  parties  condamnables  dans  l'œuvre  de  Brunelleschi,  ce  sont  les 
emprunts  qu'il  a  faits  hors  de  propos  à  l'antiquité  classique  ;  par  exemple,  cet 
attirail  de  l'entablement  antique  qu'il  place  sur  les  chapiteaux  des  colonnes,  au 
lieu  de  faire  retomber  directement  les  arcs  sur  le  tailloir  des  chapiteaux,  comme 
le  faisaient  si  intelligemment  les  maîtres  du  xii'  siècle.  Cet  emploi  de  l'entable- 
ment associé  aux  arcs,  qui  durera  plusieurs  siècles,  sera  une  des  formes  les  plus 
déplaisantes  de  la  Renaissance. 


'^"■COUTZWILi.E.Ï^ 


LE    PORTRAIT    DE    BERTIN   L'AINE 

PAR   INGRES' 


serves 


A  grande  image  de  Berlin  l'aîné, 
peinte  par  Ingres  en  1832,  vient 
d'entrer  au  Louvre.  Ce  sera,  dans 
la  salle  de  la  peinture  française, 
le  plus  imposant  des  chefs-d'œuvre 
classiques'-. 

C'est  un  admirable  portrait,  dont 
le  caractère  héroïque  produira  sur 
le  spectateur  une  impression  de 
mystérieuse  suprématie,  de  peur 
religieuse  rarement  ressentie.  De- 
vant lui  tomberont  toutes  les  ré- 
qu'on  a  élevées  contre  les  classiques  et  les  romantiques,  pour 


1.  La  belle  héliogravure  que  nous  donnons  à  nos  lecleurs  a  été  exécutée  par 
M.  Dujardin  pour  le  Livre  du  Centenaire  des  Débats,  auquel  elle  sert  de  frontis- 
pice. La  maison  Pion,  Nourrit  et  C'",  éditrice  de  ce  volume,  a  bien  voulu  nous 
prêter  ce  précieux  cuivre.  On  sait  que  HenriquelDupont  a  gravé  superbement 
ce  portrait. 

2.  L'administration  dut  laisser  échapper  naguère  le  portrait  de  Bartolini,  le 
seul  portrait  viril  d'Ingres  qui  puisse  supporter  d'être  rapproché  du  Bertin.  Féli- 
citons-la donc  d'avoir  acheté  au  pri.x:  de  80.C00  fiancs  l'œuvre  dont  les  descen- 
dants de  Bertin  se  sont  dessaisis  en  faveur  des  collections  nationales,  malgré 
maintes  enchères  venues  de  l'étranger.  Il  existe  une  fidèle  copie,  par  Amaury- 
Duval,  et  le  Musée  de  Montauban  conserve  les  premières  recherches  du  maître 
avant  qu'il  ne  s'arrêtât  à  la  pose  définitive  ;  on  y  voit  un  Bertin  tout  différent, 
debout  et  discourant  (v,  Gazette  des  Beaux-Arts,  3'  pér.,  t,  XII,  p.  188), 
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donner  aux  seconds  le  monopole  de  la  vie  et  ne  concéder  aux  pre- 
miers que  l'art  des  réminiscences  archaïques. 

Le  portrait  de  Berlin  représente,  dans  toute  leur  force  souveraine, 
les  larges  formes,  l'ample  figure,  les  traits  dédaigneusement  graves 
du  journaliste  qui  donna,  le  premier,  à  un  journal  la  puissance  re- 
doutable d'une  machine  déjà  parfaite  à  sa  naissance.  Au  Salon  de  1833, 
le  succès  fut  immense.  Gustave  Planche  s'extasiait,  avec  la  foule,  de- 
vant «  la  réalité  des  étoffes,  la  saillie  du  fauteuil,  l'attitude  si  simple 
et  si  puissante  ».  «  Si  la  main  inconnue  à  qui  nous  devons  la  tète 
d'Ajax,  disait-il,  voulait  ciseler  le  marbre  d'après  un  pareil  modèle, 
elle  n'aurait  rien  à  regretter  et  se  passerait  de  la  nature.  »  —  »  Les 
épaules  sont  impérieuses,  reprenait  plus  tard  Edmond  About,  la 
figure  est  d'un  relief  surprenant  :  on  en  ferait  le  tour.  »  —  Et 
Théophile  Gautier  avait  vu  de  plus  haut  encore  la  majesté  de  ce 
style  appliqué  à  une  effigie  du  tiers-état  :  «  N'est-ce  pas  la  révélation 
de  toute  une  époque  que  cette  magnifique  pose  de  M.  Bertin,  ap- 
puyant, comme  un  César  bourgeois,  ses  belles  et  fortes  mains  sur 
ses  genoux  puissants,  avec  l'autorité  de  l'intelligence,  de  la  richesse 
et  de  la  confiance  en  soi?  Quelle  tête  bien  organisée!  Quel  regard 
lucide  et  mâle  !...  Remplacez  la  redingote  par  un  pli  de  pourpre,  ce 
sera  un  empereur  romain  ou  un  cardinal.  » 

Enfin,  lorsque  Charles  Blanc  faisait  paraître  chez  nous  sa  Gram- 
maire des  Arts  du  Dessin',  comme  lorsqu'il  publiait  son  étude  sur 
Ingres,  il  assurait  nue  survivance  de  célébrité  au  Portrait  de  Bertin 
l'aine-.  L'œuvre  fut  revue  à  l'Exposition  universelle  de  1855  et  prêtée 
en  1872  à  l'exposition  dite  des  Alsaciens-Lorrains  et  à  celle  des 
Portraits  du  siècle. 

Bienvenue  soit-elle  dans  le  Musée  du  Louvre  où,  cinquante  ans 
seulement  après  leur  mort,  —  tant  nous  sommes  inquiets  devant  les 
grandes  proportions  du  passé  —  les  maîtres  de  ce  siècle  trouvent  la 
gloire  et  la  sérénité! 

1.  Gazette  des  Beaux-Arts,  l'c  pér.,  t.  XXI,  p.  245. 

2.  Gazette  des  Beaux-Arts,  l'f  pér.,  t.  XXIV,  p.  H. 
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BERTIN    L'AINE 
(  Musée  du  Louvre  ) 


Gazette  des  Beaux-Arts 


ImpChWiUmann  Paris 


LA  COLLECTION  EDMOND  BONNAFFÉ 


A  dire  vrai,  je  ne  sais  trop  s'il  est  bien  utile  de  présenter  aux 
lecteurs  de  la  Gazette  et  M.  Edmond  Bonnaffé  et  sa  collection.  L'un 
et  l'autre  leur  sont  suffisamment  connus  :  le  premier,  par  ses  nom- 
breux travaux,  auxquels  le  présent  recueil  donna  l'hospitalité,  à  peu 
près  dès  son  origine  ;  la  seconde,  parce  qu'elle  fut,  durant  de  longues 
années,  le  lieu  de  réunion  hebdomadaire  de  tous  ceux  qui,  à  Paris, 
s'intéressaient  au  bibelot  et  à  la  curiosité.  Ces  jours-là,  la  coquette 
maison  de  la  rue  de  la  Faisanderie,  à  demi  cachée  sous  le  feuillage, 
prenait  un  air  de  fête.  En  présence  du  maître,  on  racontait  la  dernière 
trouvaille,  on  se  chuchotait  un  secret,  on  traitait  quelque  point  délicat 
d'art  ou  d'archéologie,  on  discutait  passionnément  Oiron  ou  Saint- 
Porchaire,  on  sebombarbait  de  textes  et  de  monuments.  Discussions 
courtoises  d'ailleurs,  mais  dont  la  vivacité  témoignait  de  part  et 
d'autre  de  convictions  robustes.  Hélas  !  toute  chose  a  une  fin  et  on 
ne  reverra  plus  ces  réunions  ;  car  si  le  maître  subsiste,  très  vert  et 
ardent  comme  un  jeune  homme  à  soutenir  ses  opinions  —  j'en  sais 
quelque  chose,  —  la  collection  va  disparaître.  C'est  un  morceau  du 
Tout-Paris  du  bibelot  qui  s'évanouit.  N'ayant  point  été  —  loin  de  là 
—  un  assidu  de  ces  dimanches,  je  mentirais  assurément  si  je  disais 
qu'ils  me  manqueront.  Mais,  néanmoins,  en  face  de  cette  disparition 
ou  plutôt  de  ces  disparitions  successives,  —  car  j'ai  déjà  assisté  à  pas 
mal  d'événements  du  même  genre,  —  je  me  sens  pris  d'une  certaine 
mélancolie  :  sentiment  égoïste,  mais  très  humain,  sur  lequel  je  me 
garderai  d'insister.  Bien  autrement  vive  doit  être  la  sensation  qu'é- 
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prouve  celui  qui  se  voit  ainsi  arracher  un  véritable  morceau  de  lui- 
même  et  doit  assister  impassible  à  un  véritable  efTondrement.  Mais 
n'appuyons  pas.  Nul  doute  que  les  amitiés  ne  survivent  à  la  collec- 
tion, n'atténuent  petit  à  petit  les  regrets  et  ne  pansent  les  déchirements 
d'une  séparation  devenue  inévitable.  D'ailleurs,  qui  aime  le  travail 
n'est  jamais  seul  ;  des  soins  pieux  et  une  respectable  série  d'amis  qui 
ne  trompent  jamais,  j'ai  nommé  les  livres,  un  peu  de  philosophie 
aussi,  amortiront  sans  doute,  dans  une  large  mesure,  pour  l'amateur 
et  le  savant,  ce  coup  de  fortune. 

Mais  je  m'arrête.  Il  est  temps  qu'en  quelques  pages  j'essaie  de 
donner  la  physionomie  de  ce  cabinet  qui  va  disparaître.  Non  que 
j'aie  l'intention  de  passer  en  revue  ici  tous  les  bibelots  qui  y  ont  peu 
à  peu  pris  place  ;  décrire  les  meubles  et  les  sculptures,  les  tableaux 
et  les  orfèvreries,  les  étoffes  et  les  miniatures,  les  émaux  et  les 
verreries,  serait  entreprendre  une  tâche  excédant  de  beaucoup  les 
limites  que  je  me  dois  imposer.  Je  voudrais  simplement  tenter  de 
donner  ici,  en  en  signalant  les  principaux  morceaux,  Taspect  d'un 
cabinet  d'amateur  de  celte  fin  du  xix''  siècle  ;  de  décrire  le  milieu  dans 
lequel  a  vécu  un  curieux  qui  a  tenu  une  place  éminente  dans  le  monde 
des  amateurs  et  des  écrivains  d'art  :  document  pour  l'histoire  de  la 
curiosité  et  pas  autre  chose. 

Tout  imbu  de  la  civilisation  du  xvi<=  siècle,  M.  Edmond  Bonnaffé 
n'a  jamais  rêvé  de  former  un  musée  :  posséder  un  cabinet  où  l'on 
vit  dans  l'intimité  d'œuvres  d'art  recueillies  une  à  une,  patiemment, 
dont  chacune  a  son  histoire  ou  rappelle  un  souvenir,  telle  a  été 
son  ambition  :  ce  but  longtemps  visé,  il  l'a  atteint  depuis  de  lon- 
gues années  et,  en  entrant  dans  son  cabinet  de  travail  —  ce  qui  n'est 
pas  ici  un  \ain  mot,  car  le  propriétaire  est  toujours  sur  la  piste  de 
quelque  chose  ou  en  gestation  de  quelque  ouvrage,  —  on  s'aperçoit 
tout  de  suite  qu'on  est  chez  quelqu'un  qui  a  su  organiser  admirable- 
ment son  existence.  On  y  sent  comme  un  parfum  de  ces  collections 
du  siècle  passé,  où  un  amateur,  fort  jaloux  de  ses  richesses,  s'enfer- 
mait, tout  à  fait  sourd  aux  bruits  du  dehors,  pour  jouir  de  ses  trou- 
vailles. La  première  chose  qui  frappe  les  regards,  c'est  une  copieuse 
bibliothèque  de  livres  anciens  :  livres  rares  ou  curieux,  descriptions 
ou  catalogues  de  vieilles  collections,  dont  la  lecture,  aride  pour  les 
non  initiés,  réserve  des  joies  immenses  à  ceux  qui  savent  poursuivre 
un  bibelot,  démêler  ses  origines  et  reconnaître  les  diverses  mains 
qui  l'ont  palpé  jusqu'à  notre  époque.  Puis,  tout  près  des  livres,  une 
vitrine    soigneusement   close  abrite  des  verreries  vénitiennes   du 
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XVI"  siècle,  des  bijoux  de  la  Renaissance,  des  ivoires  précieux,  des 
buis  qui,  dans  leurs  proportions  exiguës,  sont  d'une  telle  perfection 
de  dessin  et  de  modelé  que  personne  ne  songerait  à  les  considérer 
comme  des  bibelots  d'étagère  :  c'est  là  qu'est  une  exquise  œuvre 
ilamande,  une  Vierge  donnant  le  sein  à  l'Enfant  Jésus,  groupe 
charmant,  d'une  grâce  infinie,  que  le  maître  sculpteur  a  caressée 
avec  amour  ;  c'est  là  que  se  trouve  une  curieuse  figurine  de  la  fin 
du  xvi'=  siècle,  une  Négresse  en  bois  de  palissandre,  qui,  par  sa  pose  et 
la  perfection  de  son  exécution,  se  réclame  à  la  fois  de  l'art  antique 
et  l'art  de  Jean  Bologne  ;  c'est  là  que  trône  une  statuette  d'homme  à 
longue  barbe,  drapé  dans  un  grand  manteau,  dont  les  traits  offrent 
une  grande  ressemblance  avec  le  visage  d'un  artiste  célèbre  entre 
tous  parmi  les  oi'fôvres  de  la  Renaissance  allemande,  Wenczel 
Jamnilzer. 

Wenczel  est  surtout  connu  par  ses  pièces  d'orfèvrerie  et  bien 
peu  de  personnes,  en  France  du  moins,  savent  qu'il  ne  fut  pas  seule- 
ment orfèvre  de  grand  talent,  mais  encore  sculpteur  renommé.  Ses 
contemporains  n'ont  point  manqué  de  signaler  ce  côté  de  son  génie 
et,si  je  ne  me  trompe,  il  se  pourrait  bien  que  nous  ayons  là  le  propre 
portrait  de  l'artiste,  exécuté  par  lui-même'.  Du  moins,  une  compa- 
raison avec  les  médailles  permet  d'affirmer  presque  à  coup  sûr  que 
c'est  bien  le  portrait  du  célèbre  orfèvre  que  nous  avons  sous  les 
yeux  ;  et  est-il  vraisembable  que  Jamnitzer  ait  confié  à  un  autre  le 
soin  do  reproduire  ses  traits,  alors  que  lui-même  savait  mieux  que 
personne  sculpter  le  buis  ?  Sans  doute,  la  pose  peut  paraître  un  peu 
théâtrale  ;  mais,  dans  la  façon  de  traiter  les  draperies,  largement 
jetées  en  une  œuvre  si  petite,  on  retrouve  comme  un  dernier  refiet 
de  l'admirable  sculpteur  de  la  châsse  de  saint  Sébald,  de  ce  Peter 
Vischer  qui  ne  jouit  pas,  en  dehors  de  l'Allemagne  du  moins,  de 
la  réputation  à  laquelle   ses  travaux  grandioses  lui  donnent  droit. 

Non  loin  de  cette  petite  merveille  de  l'art  allemand,  l'art  fran- 
çais de  la  Renaissance  est  aussi  représenté  :  un  grand  panneau  tout 
chargé  d'arabesques,  ayant  formé  sans  doute  le  dossier  d'une  chaire, 
nous  offre  un  somptueux  spécimen  de  la  Renaissance  parvenue  à  son 
apogée;  il  ne  date  point  du  temps  où  des  huchiers  naïfs  appliquaient 
sur  une   architecture   française   des  ornements   italiens,  nouveaux 

i.  Les  deux  frères,  Wenczel  et  Albert  Jamnitzer,  étaient  non  seulement 
orfèvres,  mais  encore  sculpteurs  :  «  Sie  arbeiten  vonSilber  und  Gold,  baben  der 
Perspcctiv  und  Messwerck  eincn  grossen  Verstand,  schneiden  beide  Wappen  und 
Siegel  in  Silber,  Stein  und  Eisen.  »  (Neudœrfer,  éd.  W.-K.  Lochner,  p.  126.) 
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venus  sur  notre  sol,  dont  la  mode  commandait  l'adoption  et  qu'on 
tentait  de  marier  tant  bien  que  mal  avec  des  formes  de  style  purement 
français.  Francisque  de  Carpi  est  passé  par  là,  et  le  sculpteur  italien 
a  appris  aux  menuisiers  français  tous  les  secrets  de  la  décoration 
italienne  déjà  à  son  déclin.  Ce  beau  panneau  de  l'Ile-de-France  est 
digne  d'avoir  été  conçu  pour  prendre  place  dans  quelque  salle  des 
châteaux  de  Fontainebleau  ou  de  Saint-Germain.  C'est  une  œuvre 
crâne,  créée  au  moment  où  on  ne  saurait  dire  si  les  huchiers  fran- 
çais, absolument  maîtres  de  leurs  moyens  et  du  style  qu'ils  avaient 
emprunté  aux  étrangers,  ne  pouvaient  à  leur  tour  leur  montrer  à 
sculpter  le  bois  et  au  besoin  leur  fournir  des  modèles. 

En  cette  énumération  rapide,  je  ne  dois  m'arrêter  qu'aux  maî- 
tresses pièces,  à  celles  qui  sont  véritablement  des  monuments  d'art; 
mais,  avant  de  quitter  le  cabinet  du  maître  de  céans,  je  m'en  vou- 
drais de  ne  point  signaler  un  charmant  marbre  du  xv^  siècle  italien, 
un  médaillon,  j'allais  dire  une  médaille  de  marbre.  D'un  côté,  sur 
la  face,  on  voit  un  de  ces  bustes  d'hommes  coiffés  d'un  haut  bonnet, 
avec  lesquels  les  médailles  de  la  fin  du  xv''  siècle  italien  nous  ont 
familiarisés;  au  revers  est  ébauchée  une  figure  de  femme,  une  allé- 
gorie bien  difficile  à  saisir,  en  l'absence  de  légende.  En  face  de  cette 
petite  pièce  délicate,  les  commentaires  ont  marché  leur  train  ; 
d'aucuns,  se  fondant  sur  des  similitudes  de  costume,  assez  trompeuses 
parfois,  ont  pensé  que  l'artiste  avait  voulu  faire  un  portrait  de  ce 
Giovanni  Bentivoglio  dont  Sperandio  et  Francia  ont  reproduit  les 
traits,  pourtant  bien  caractéristiques,  en  des  médaillons  célèbres. 
C'est  une  erreur;  et^,  en  face  de  ce  marbre,  on  ne  peut  songer  ni  à 
Bentivoglio,  ni  à  Sperandio,  dont  le  style,  maintenant  que  le  rôle 
de  l'artiste  comme  sculpteur  a  été  patiemment  reconstitué,  est  bien 
connu.  Mais  l'anonymat  ne  saurait  nuire  au  charme  d'une  œuvre 
pareille,  dont,  quelque  jour  peut-être,  on  pourra  faire  sortir  l'his- 
toire de  l'ombre. 

Quittons,  si  vous  le  voulez  bien,  cette  petite  réunion  d'objets 
choisis  que  M.  Bonnaffé  a  admis  à  son  intimité,  pour  entrer  dans  la 
galerie  où  sont  artistement  disposées  les  œuvres  qui  forment  les  gros 
bataillons  de  la  collection.  Dès  l'entrée,  on  voit  que  le  possesseur  de 
ce  cabinet  a  des  goûts  éclectiques  sans  doute,  mais  que  le  moyen  âge 
et  la  Renaissance  l'ont  seuls  touché  :  dans  cet  ensemble,  nulle  note 
disparate  :  tout  est  réussi  comme  ton  et  comme  arrangement,  et  nul 
bibelot  aux  allures  tapageuses  ne  vient  troubler  une  harmonie  dans 
laquelle  les  objets  du  moyen  âge  et  ceux  du  xvi=  siècle  voisinent  sans 


Jamnitzer.  —  Son  portrait  en  buis. 
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aucune  note  fausse.  Des  boiseries  et  des  meubles  forment  un 
cadre  sévère  où  les  émaux  et  les  orfèvreries^  les  miniatures  et  les 
faïences,  des  étoffes,  quelques  tableaux  aussi,  viennent  mettre  une 
note  claire. 

Les  meubles  sont  peu  nombreux;  mais  chez  un  auteur  qui  a 
étudié  leur  histoire  avec  passion,  on  peut  s'attendre  à  en  trouver  des 
échantillons  particulièrement  intéressants  :  cette  attente  n'est  pas 
déçue.  Signalons  en  première  ligne  un  très  curieux  devant  de  coffre 
en  bois  de  cyprès  gravé,  sur  lequel  sont  représentées  de  curieuses 
scènes  du  xv"  siècle,  qui  semblent  se  dérouler  autour  d'une  sorte 
de  symbolique  Fontaine  de  jouvence.  Curieux  surtout  au  point 
de  vue  de  l'étude  des  costumes  est  ce  monument  qui  a  son  analogue 
au  Musée  de  Cluny  et  semble  avoir  vu  le  jour  dans  l'Italie  du  nord, 
en  un  pays  d'où  l'influence  française  n'était  pas  absente.  Le  coffre 
de  la  collection  Bonnaff'é  porte  une  inscription,  un  nom,  »  Rugieri  », 
tracé  sur  le  vêtement  de  l'un  des  personnages,  qui  pourrait  bien  être 
une  signature  ;  c'est  du  moins  l'hypothèse  très  vraisemblable  qui  a 
été  émise  ;  un  nom  de  possesseur  eût  été  présenté  avec  moins  de 
modestie.  Par  ordre  de  date,  mentionnons  un  charmant  petit  dressoir 
français  du  commencement  du  xvi"  siècle,  gothique  de  forme,  italien 
de  décor,  produit  fort  délicat  de  deux  arts  qui,  chez  nous,  ont  fait 
pendant  de  longues  années  bon  ménage  en  enfantant  des  chefs- 
d'œuvre. 

C'est  à  cet  art  franco-italien  qu'appartiennent  les  bois  sculptés 
en  France,  dans  la  première  période  du  xvi'^  siècle,  et  auxquels 
M.  Bonnaffé  reconnaît  une  origine  auvergnate.  Je  ne  le  chicanerai 
pas  ici  sur  cette  origine,  qui  ne  me  paraît  pas  absolument  certaine; 
ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de  discuter  pour  ou  contre  une  théorie  archéo- 
logique ;  mais  je  me  plais  à  reconnaître  que  s'il  a  jamais  existé  une 
école  de  sculpture  sur  bois  en  Auvergne,  nous  en  trouverons  là  un 
des  plus  intéressants  spécimens  :  un  devant  de  coffre  en  noyer,  pro- 
venant du  château  de  Tournocl,  où  on  le  désignait  sous  le  nom  de 
Coffre  du  roi,  nous  offre  une  décoration  de  style  italien  entourant 
une  belle  couronne  de  feuillages,  un  chapeau  de  triomphe  qui  sert  de 
cadre  à  un  portrait  de  François  I"'.  On  a,  à  dire  vrai,  des  portraits 
plus  caractéristiques  de  ce  prince;  mais,  néanmoins,  le  huchier  a  su, 
sans  chercher  absolument  à  faire  œuvre  de  portraitiste,  si  bien  saisir 
les  traits  principaux  de  la  physionomie  que  l'identification  n'est  pas 
douteuse,  et  ce  médaillon  n'augmente  pas  peu  l'intérêt  d'une  sculp- 
ture pour  laquelle  la  qualification  d'auvergnate  est  discutable,  mais 

XVII.  —  3"  PÉRIODE.  43 
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portant  tous  les  caractères  qui  distinguent  une  importante  série  de 
monuments  de  bois  exécutés  pendant  la  première  Renaissance  fran- 
çaise. 

Jacques  Androuet  du  Cerceau,  architecte  ingénieux  et  bon  des- 
sinateur, est  l'homme  qui,  sans  contredit,  a  exercé  sur  le  dévelop- 
pement du  mobilier  français  du  xvi°  siècle  une  influence  absolument 
prépondérante  ;  ses  modèles  ont  été  copiés  et  imités  pendant  un 
demi-siècle,  et  c'est  lui,  en  réalité,  qui  a  enfanté  la  plupart  des 
meubles  créés  sur  notre  sol,  à  partir  de  15S0  environ.  Mais  si  on  sai- 
sit bien  le  lien  de  parenté  qui  rattache  à  lui  la  plupart  des  meubles, 
il  est  rare  de  rencontrer  des  monuments  dans  lesquels  le  huchier 
n'ait  pas  combiné  plusieurs  dessins  du  maître,  pour  en  former  un 
tout,  qui,  pour  n'être  pas  absolument  original^  prenait  cependant 
une  certaine  apparence  de  création  personnelle.  Une  charmante  ar- 
moire à  un  seul  vantail,  œuvre  née  dans  l'Ile-de-France  aux  environs 
de  1570,  reproduit  textuellement  la  partie  antérieure  d'une  armoire 
à  suspendre,  dessinée  par  Jacques  Androuet.  Il  est,  à  coup  sûr,  des 
meubles  plus  somptueux  ;  mais  celui-là  constitue  un  document 
curieux  pour  l'histoire  d'un  art  dans  lequel  la  France  tient  le  premier 
rang. 

Après  avoir  parlé  des  meubles,  après  avoir  signalé  une  charmante 
tapisserie  flamande,  essayons  de  mettre  un  peu  d'ordre  dans  les  séries 
d'objets  très  divers  qui  composent  la  collection,  et  indiquons  les 
principales  de  ces  œuvres. 

La  sculpture  du  moyen  âge  n'est  représentée  que  par  un  petit 
nombre  de  spécimens,  mais  il  en  est  deux  ou  trois  de  très  choisis, 
qu'il  convient  de  signaler  ;  en  première  ligne,  un  charmant  ivoire 
byzantin,  la  Crucifixion,  auquel  il  n'y  aurait  pas  lieu  de  s'arrêter,  car 
cette  scène  est  relativement  commune,  si  le  sculpteur  n'avait  jugé 
à  propos  de  représenter,  au  pied  de  la  croix,  le  partage  des  vêtements 
du  Christ.  Ce  groupe  de  soldats,  expliqué  par  une  inscription,  est 
d'une  si  excellente  facture  qu'il  ne  peut  avoir  été  conçu  qu'à  une 
époque  extrêmement  florissante  de  l'art.  Je  ne  serais  pas  très  éloigné 
de  croire  que  ce  petit  bas-relief  datât  du  x""  ou  du  xi''  siècle  :  il  repré- 
sente un  style  que  l'on  a  trouvé  déjà  dans  un  certain  nombre  de 
monuments,  style  assez  sensiblement  différent  de  celui  que  nous  font 
connaître  les  grands  diptyques,  probablement  originaires  de  Constan- 
tinople,  et  qui,  par  conséquent,  a  dû  prendre  naissance  dans  un 
autre  milieu  artistique. 

Après  ce  souvenir,  accordé  à  un  rare  spécimen  de  l'art  de  By- 
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zance,  arrclons-nous  un  inslant  devant  une  Vierge  française  du 
wy"  siècle,  sculptée  en  buis.  De  pareilles  œuvres,  par  leur  dimension 
et  leur  facture,  rappellent  un  peu  les  ivoires,  et  pourtant,  sans  qu'on 
en  puisse  deviner  la  raison,  elles  sont  relativement  rares.  Il  semble- 
rait que  le  peu  de  valeur  de  la  matière  qui  les  compose  en  ait  en 
quelque  sorte  causé  la  perte  ;  toute  collection  d  art  du  moyen  âge 
qui  se  respecte  possède  de  nombreux  échantillons  en  ivoire  de  ce  type 
de  la  Vierge  en  pied,  à  la  draperie  élégante  et  un  peu  maniérée  ; 
mais  on  compte  les  Vierges  en  buis,  qui,  comme  leurs  congénères, 
étaient  peintes  et  dorées. 

De   la    Renaissance  italienne,  je  signalerai  en  passant  un   bas- 
relief  de  marbre,  représentantun  jeune  homme  de  profil,  en  buste, 
œuvre  d'un  maître  florentin  de  la  seconde   moitié  du  xv'  siècle,  un 
très  joli  cheval  de  bronze,  du  xv'^  siècle  également,  très  bonne  fonte, 
d'une  belle  patine,   et   enfin    une  jolie    Vénits,   en   bronze,   due  à 
Jean   Bologne.    Mais  l'un  des  morceaux  les   plus   intéressants   de 
cette  série  des  sculptures  est  un  buste  d'enfant,  un  buste  de  petite 
fille  en  marbre,  dans  lequel  on  s'accorde  à  reconnaître  une  œuvre 
française  de  la  seconde  moitié   du  xvi"  siècle.  Bien  difficile  est  de 
discerner   l'âge   d'une  physionomie  enfantine  de  ce  genre,  surtout 
avec  l'accoutrement  un  peu  vieillot  qui  l'accompagne;  ce  n'est  pas 
un  costume  d'enfant^  mais  un  costume  de  petite  femme^  complété  par 
un  petit  béguin,  que  porte  cette  enfant,  qui  peut  aussi  bien  avoir 
deux  ans  que  sept  ou  huit.  C'est  un  peu  le  destin  de  tous  les  portraits 
des  très  jeunes  enfants,  de  prendre  en  peinture  ou  en  sculpture  un 
aspect  plus  vieux  que  leur  âge,  et,  en  face  du  buste  de  la  collection 
Bonnaffé,  on  se  prend  à  penser  au  portrait  d'une  fille  de  Charles  IX, 
morte  en  très  bas  âge,   que  Catherine  de  Médicis  a  fait  peindre  dans 
son  Livre  d'Heures.  Là  aussi^  au  lieu  d'une  enfant  de  deux  ans  et 
demi  ou  trois  ans,  on  trouve  une  petite  femme  habillée  et  coiffée  à  la 
dernière  mode,  et,  les  deux  œuvres  étant  à  peu  près  contemporaines, 
elles  peuvent,  par  leur  comparaison,   au  point  de  vue  de  l'histoire 
du  portrait,    donner  lieu  à  plus  d'une   utile  réflexion.   Je    ne   me 
hasarderai  point  à  nommer  l'auteur  de  ce  buste,  qu'on  a  voulu  attri- 
buer tout  naturellement  aux  plus  grands  sculpteurs  français.  J'avoue 
que  cette  question  m'est  assez  indifférente  et   me  semble  bien    épi- 
neuse. Il  suffit  que  l'œuvre  soit  bonne,  c'est  le  principal  ;   et  puis, 
en   l'absence  d'un  document  certain,  devant  ce    petit  buste  il  me 
paraît  très  osé  d'avoir  l'air  si  bien  informé. 

Si  je  mentionne  une  très  intéressante  statuette  en  cire   dorée 
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du  xv"  siècle  italien,  qui  est  comme  un  reflet  de  l'art  de  Verrocchio, 
une  très  curieuse  Vierge  en  carton  peint  et  doré,  spécimen  très  réussi 
de  la  sculpture  estoff'ada  espagnole,  une  très  jolie  Eve  (ou  Vénus  ?) 
en  cire  colorée  du  xvi"  siècle  italien,  j'aurai  nommé  toutes  les 
sculptures  auxquelles  on  'doit  s'arrêter  un  instant  en  une  revue 
aussi  rapide.  La  plupart  de  ces  objets  demanderaient,  pour  être 
étudiés  complètement,  de  longues  pages  qu'il  n'est  plus  temps  de  leur 
consacrer. 

La  peinture  ne  m'arrêtera  pas  longtemps  :  elle  n'est  pas  repré- 
sentée par  de  nombreux  échantillons,  mais  quelques-uns  sont  fort 
intéressants  :  à  citer  quelques  panneaux  flamands  de  la  fin  du  xv" 
ou  du  commencement  du  xyi*^  siècle,  quelques  portraits  du  xvi"  siècle 
français  et,  pour  l'Italie,  un  certain  nombre  de  ces  fins  profils 
d'hommes  ou  de  femmes,  décorations  de  plafonds  exécutés  dans  le 
nord  de  l'Italie,  qu'on  ne  peut  attribuer  à  aucun  peintre  connu, 
mais  qui  cependant  sont  remplies  de  ce  charme  pénétrant  qu'on  ren- 
contre dans  tant  d'oeuvres  de  la  Renaissance  italienne.  Je  n'oserai,  à 
coup  sûr,  les  comparer  pour  l'importance  à  un  beau  panneau  attribué 
au  Pérugin  et  représentant  une  Sainte,  dont  on  trouvera  ici  la  repro- 
duction. L'œuvre  est  séduisante  assurément,  comme  la  plupart  des 
figures  du  maître,  et  l'attribution  est  des  plus  vraisemblables.  Mais 
le  reproche  que  je  ferai  à  ce  tableau  de  Pérugin,  je  le  ferais  volontiers 
à  l'œuvre  du  maître  en  entier,  ou  presque  en  entier.  Si  on  en  excepte 
quelques  maîtresses  peintures,  telles  que  celles  du  Cambio,  à  Pérouse, 
l'ensemble  des  compositions  du  Pérugin  montre  plus  de  facilité  que 
de  profondeur,  plus  d'amabilité  dans  les  expressions,  un  peu  douce- 
reuses et  banales^  que  de  volonté  de  faire  exprimer  aux  personnages 
un  sentiment  personnel.  J'imagine  qu'une  galerie  composée  de 
tableaux  du  Pérugin  exclusivement  produirait  vite  chez  son  posses- 
seur une  impression  de  lassitude  indéfinissable  ;  les  mêmes  figures 
poupines  et  charmantes,  quand  elles  sont  isolées,  deviennent 
rapidement  fatigantes  par  la  répétition,  surtout  quand  elles  sont 
implantées  sur  des  corps  d'une  anatomie  trop  souvent  conven- 
tionnelle et  trop  souvent  répétée,  toujours  la  même,  presque  sans 
variante.  Je  ne  voudrais  pas  cependant  paraître  trop  dur  pour  le 
Pérugin,  surtout  à  propos  d'une  œuvre  qui,  en  somme,  est  recom- 
mandable  et  qui,  précisément,  si  elle  possède  un  assez  grand 
nombre  de  ses  qualités,  n'en  montre  point  trop  les  défauts.  C'est 
une  très  aimable  peinture,  qui  fera  toujours  honneur  à  un  cabinet 
d'amateur. 


PÉRUGIN.  —  Figure  de  sainte. 
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Toutes  les  questions  archéolog'iques  qui  intéressent  la  genèse 
des  arts  mineurs,  si  souvent  agitées  dans  ces  cinquante  dernières 
années^  ont  passionné  M.  Bonnaft'é,  et  rien  qu'en  parcourant  rapi- 
dement sa  collection,  on  s'en  aperçoit  :  chaque  série  spéciale  est 
représentée  par  une  ou  plusieurs  pièces,  toujours  bien  choisies^ 
souvent  curieuses  au  point  de  vue  documentaire.  C'est  ainsi  que, 
sans  parler  d'émaux  tout  à  fait  importants  de  Nardon  Pénicaudou  de 
Couly  Nouailher,  on  rencontre  ici  deux  ou  trois  spécimens  de  cette 
vaisselle  italienne  de  cuivre  émaillé,  aux  tons  de  lapis  profonds, 
étoiles  d'or  ;  et,  dans  cette  série  précisément,  un  petit  coffret  orné  de 
deux  gracieux  bustes  affrontés,  dont  les  costumes  indiquent  assez  la 
fin  du  xv  siècle  :  document  précieux  pour  élucider  l'origine  de  toute 
une  série  de  pièces  sur  lesquelles  amateurs  et  archéologues  ont 
beaucoup  discuté  sans  se  mettre  d'accord  :  Venise,  disent  les  uns, 
Ferrare,  disent  les  autres,  sans  que,  ni  d'une  part  ni  de  l'autre,  on 
ait  jusqu'ici  présenté  des  arguments  bien  probants.  De  môme,  dans 
la  série  des  verres  de  Venise,  on  rencontre  une  petite  assiette  de 
verre  opalin  qu'il  faut  sans  doute  rattacher  à  ces  recherches  curieuses 
sur  la  fabrication  de  la  porcelaine,  recherches  qui  ont  pris  naissance 
au  xv°  siècle^  à  Venise,  pour  se  poursuivre  pendant  tout  le  xyi""  siècle. 
Une  belle  monslrance  du  xni"  siècle,  qui,  par  ses  filigranes  et  ses 
nielles,  se  réclame  de  l'art  flamand,  tel  qu'il  a  été  pratiqué  par  l'or- 
fèvre Hugues  d'Oignies  ;  des  pendants  et  des  boucles  de  ceintures 
niellés,  des  coffrets,  des  mortiers  à  cire,  des  horloges  en  bronze 
ciselé  et  doré,  permettraient  de  faire  en  raccourci  toute  une  petite 
histoire  de  l'orfèvrerie  à  travers  les  âges. 

La  céramique  est  peu  nombreuse  ;  elle  offre  cependant  quel- 
ques pièces  dignes  d'être  signalées  :  entre  autres,  un  beau  plat  de 
Caffaggiolo  aux  armes  des  Médicis,  œuvre  que  ceux  qui  affectionnent 
les  faïences  imitées  des  compositions  de  Raphaël  trouveront  peut-être 
un  peu  lâchée,  mais  qu'admireront  beaucoup,  en  revanche,  ceux  qui 
rêvent  d'appliquer  à  la  céramique  une  décoration  plus  rationnelle. 
Mais  je  m'aperçois  que  j'abuse  des  instants  des  lecteurs  de  la  Gazette, 
et  je  n'ai  cependant  parlé  ni  des  plaquettes,  ni  des  fers  damasquinés, 
ni  de  la  ferronnerie,  ni  d'une  quantité  d'autres  objets  qui  mérite- 
raient d'attirer  leur  attention.  Qu'il  me  soit  permis,  en  terminant, 
d'indiquer  en  quelques  mots  une  série  curieuse  que  M.  Bonnaffé  a 
composée  avec  amour.  Il  a  rempli  une  armoire  de  petites  broderies, 
boîtes  ou  pochettes,  menus  objets  de  tout  genre,  exécutés  finement 
en  soie,  en  or  ou  en  argent,  par  de  délicates  mains  de  femmes,  depuis 
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le  xYi"^  siècle  :  on  y  trouve  l'explication  d'une  foule  de  descriptions 
que  contiennent  les  inventaires  du  xvp  siècle,  oîi  les  broderies 
d'œuvre  de  religion,  c'est-à-dire  faites  dans  les  couvents  de  femmes, 
reviennent  à  chaque  pas.  Mais  M.  Bonnaffé  s'est  souvenu  que  ces 
travaux,  si  charmants  qu'ils  fussent,  avaient  leur  point  de  départ 
dans  les  broderies  du  moyen  âge,  et,  pour  les  expliquer,  il  a  placé,  en 
tête  de  la  série,  des  aumônières  ou  des  bourses  à  reliques  du 
xiv  siècle,  véritable  régal  pour  les  yeux  d'un  amateur  de  haute 
curiosité. 

Et  maintenant,  au  moment  de  quitter  la  collection,  il  me  reste  à 
demander  pardon  au  lecteur  de  lui  en  avoir  si  mal  et  si  incomplète- 
ment fait  les  honneurs.  J'eusse  désiré  pour  ma  part  que  M.  Bonnaffé 
fît  cette  présentation  lui-même  ;  il  a  décliné  modestement  cette 
tâche  ;  nous  y  avons  perdu  un  de  ces  articles  brillants  et  savoureux 
comme  lui  seul  sait  en  écrire. 

EMILE    MOLINIER 
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Les  peintures-broderies  de  M'"«  Henriette  Mankiewicz.  ■-  Les  expositions  du 
centenaire  de  Schubert  et  des  œuvres  de  Moritz  von  Schwind,  Joseph  Danhauser 
et  Leopold  Kupelwieser. 


combien  d'entre  nous  n'est-il  pas  arrivé 
d'être  appelés  à  donner  notre  avis  sur  des 
travaux  féminins  auxquels  des  mains  amies 
avaient  longuement  peiné,  et  de  les  consi- 
dérer d'un  œil  désenchanté,  et  de  nous  ven- 
ger du  mensonge  par  un  peu  d'ironie  dans 
les  louanges  de  politesse  !  Mais  aussi,  com- 
bien sont-ils  trop  souvent  laids  jusqu'au 
ridicule ,  les  mêmes  ouvrages  auxquels 
s'adonnent  aujourd'hui  les  femmes  de  la 
société,  d'après  les  fastidieux  échantillons 
des  journaux  de  mode,  dont  on  aurait  droit 
de  se  demander d'oi!i  procède  l'autorité,  sinon 
du  seul  fait  qu'en  a  été  payé  l'abonnement  !  C'est  alors  que  s'impose  à  la  rêverie 
un  mélancolique  retour  en  arrière,  dans  le  temps  et  dans  l'espace:  tantôt,  nous 
revoyons  en  imagination  les  paysannes  des  contrées  si  souvent  taxées  semi-bar- 
bares :  slaves,  roumaines  et  grecques,  dont  l'instinct  décoratif  est  si  sûr,  le  goût 
personnel  si  fécond  en  surprises  charmantes,  le  travail  manuel  si  traditionnel- 
lement impeccable  et  si  spontanément  artistique;  tantôt  nous  évoquons»  les 
neiges  d'antan  »,  les  grandes  dames  d'autrefois  qui,  pendant  que  s'éternisaient 
les  équipées  de  leurs  maris  contre  les  infidèles,  consumaient  des  années  entières 
à  une  seule  tapisserie,  tandis  qu'une  suivante  poursuivait  auprès  d'elles  la 
lecture  à  haute  voix  de  tel  de  ces  interminables  romans  de  chevalerie,  dont  les 
quelques  dix  milliers  de  vers  suffisaient  eux  aussi  à  la  curiosité  romanesque  de 
toute  une  vie,  peut-être  par  exemple  ce  Cligés,  de  Chrestien  de  Troyes,  où  juste- 
ment il  est  question  d'une  jeune  dame  qui  avait  mêlé  de  ses  cheveux  à  la  trame 
d'un  vêtement  qu'elle  avait  tissé  pour  son  chevalier.  Combien  pourrions-nous 
citer  de  châtelaines,  de  reines  et  de  marquises,  qui  —  depuis  la  Pénélope  que 
Max  Klinger  nous  représente  tissant  une  sorte  de  jardin  d'Éden  où  Adam  et  Eve 
errent  au  milieu  de  mastodontes  —  se  transmirent  cette  tradition  domestique  de 
travail,  tout  art  et  tout  élégance,  jusqu'à  cette  séduisante  Luisa  Bergalli,  sortie 
(J 'urie  échoppe  de  cordonnier  de  la  fplàtre  Yejiise  du  siècle  passé  et  qui,  amie  et 
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élève  de  la  Rosalba,  excella  si  bien  dans  la  broderie  et  les  lettres,  que  le  comte 
Gaspard  Gozzi  ne  crut  point  se  mésallier  en  l'épousant. 

De  nos  jours,  sauf  en  Angleterre,  il  y  a  eu,  semble-t-il,  rupture  de  cette  belle 
tradition.  Qui  dira  le  mal  que  firent  au.x  industries  domestiques  la  vie  mondaine 
et  sportive  telle  que  la  pratiquent  nos  contemporaines,  les  fâcheux  journaux  de 
mode,  les  encore  plus  fâcheux  grands  magasins,  les  sophistications  chimiques 
produisant  des  matières  premières  défectueuses,  et  tant  d'autres  (c  progrès»... 
A  peine  de  loin  en  loin  une  exception  :  M""  Lee-Childe,  telle  que  Loti  nous  la 
représente  dans  la  dédicace  d'un  de  ses  livres;  la  touchante  reine  de  Roumanie, 
princesse  de  la  Renaissance  égarée  dans  un  siècle  qui  ne  la  comprit  pas  et  qui 
par  la  musique  et  la  broderie  se  console  d'un  abandon  de  la  littérature  dont  il 
fut  fait,  semble-t-il,  une  question  d'État  ;  à  Berlin,  M""  Kirschner,  native  de 
Prague,  et  qui  se  souvient  au  courant  de  broderies,  d'un  bon  goût  parfait,  d'avoir 
été  l'élève  favorite  de  Jules  Dupré,  à  Paris  et  à  l'Isle-Adam  ;  enfin,  à  Vienne, 
jjmc  Mankiewicz,  dont  seuls  les  têtes  couronnées  et  les  grands  musées  d'art 
industriel  des  capitales  peuvent  acquérir  ou  espérer  quelques  œuvres... 

Jeune  fille,  M™°  Henriette  Mankiewicz  fut  l'une  des  rares  personnes  dont  ce 
bourru  silencieux  de  Makart  toléra  le  travail  dans  son  atelier.  Elle  y  fut  comme 
un  bibelot  de  plus,  et  certainement  le  plus  précieux,  comme  l'atteste  certain 
portrait  du  maître,  d'une  beauté  presque  légendaire.  Mais  tandis  qu'on  l'admi- 
rait, celle  qui  à  dix-sept  ans  allait  devenir  M™=  Mankiewicz  copiait  des  fleurs 
avec  cette  passion  qui  devait  bientôt  faire  d'elle,  dans  un  genre  donné,  l'une  des 
artistes  les  plus  somptueuses  de  notre  temps,  et  son  admiration  pour  Makart  lui 
tenait  lieu  d'un  enseignement  que  cet  obstiné  muet  était  incapable  de  donner 
autrement  que  par  l'exemple.  Comme  peintre  de  fleurs,  elle  devint  bientôt  d'une 
extraordinaire  habileté.  Ses  aquarelles  sont  d'une  touche  si  franche,  d'un  dessin 
si  saillant  et  d'une  telle  ardeur  de  coloris,  qu'elles  atteignent  à  une  sorte  de  relief 
prestigieux.  Est-ce  le  besoin  d'augmenter  ce  relief,  de  le  pousser  jusqu'aux 
dernières  limites,  d'user  d'empâtements  presque  plastiques,  qui  amena 
M"' Mankiewicz  à  la  broderie?  on  le  pourrait  croire,  tant  elle  s'y  est  adonnée 
avec  une  hardiesse  et  une  crânerie  qui  font  d'elle  un  véritable  peintre  avec 
lequel  il  faut  compter.  Aussi  bien  conçoit-elle  ses  tapisseries  plus  en  tableaux 
réalistes,  trouant  les  appartements  pour  y  ouvrir  de  profondes  perspectives  de 
serres,  de  forêts,  de  jardins  et  d'Alhambras,  qu'en  tentures  meublant  avec  dis- 
crétion une  paroi  destinée  à  porter  d'autres  ornements.  Elles  sont  un  échantillon 
caractéristique  du  goût  viennois  avant  toute  influence  anglaise  et  française  (car 
aujourd'hui  Walter  Crâne  et  Grasset  pénètrent  ici  comme  partout),  de  ce  goût 
viennois  primitivement  issu  du  xvni"  siècle  de  Fischer  von  Erlach  (et  qui  nous  valut 
Tilgner),  mais  tout  à  coup  extérieurement  modifié  dans  un  sens  moderne  très 
spécial  et  à  lui  personnel  par  Hans  Makart,  selon  les  inspirations  d'une  société 
nouvelle  pénétrée  d'hérédités  orientales. 

Sur  des  fonds  peints  très  légèrement,  des  lointains  progressifs  très  harmo- 
nieux s'enlèvent  graduellement;  enfin,  avec  une  vigueur  exubérante,  des  fouillis 
de  branchage  et  de  plantes;  le  pittoresque  de  leurs  masses  supplée  au  sens  déco- 
ratif, la  richesse  folle  des  couleurs  aux  subtilités  à  la  mode  ;  les  soies  multi- 
nuancées  s'allument  et  s'assourdissent,  chatoient  et  fondent  avec  des  reflets 
métalliques.  Voici  un  vrai  décorde  féerie  shakespearienne  :  des  profondeurs  de 
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sous-bois  givn?s  s'entrouvrent  sur  des  blancheurs  de  neiges  immaculées,  des  ron- 
ces aux  rejets  puissants  ploient  sous  les  frimas,  de  timides  rougeurs  crépus- 
culaires s'eflacent  dans  la  symphonie  grise  de  lointains  halliers.  Au  premier 
plan,  des  cygnes  se  débattent  dans  une  eau  à  demi  gelée,  des  corbeaux  leur 
ravissent  l'allégorique  couronne  d'or  de  tant  de  légendes.  On  a  là  toutes  les 
nuances  du  relief  :  le  lavis  très  léger  s'empâte  ;  ici  et  là,  un  éclat  de  soie  llo- 
conne,  puis  la  soie  envahit  tout,  s'épaissit,  et  les  avant-plans  de  rochers  enfouis 
sous  la  neige  atteignent  enfin  à  des  solidités  véritablement  extraordinaires.  Cet 
art  ne  dédaigne  rien  et  va  de  la  poésie  au  trompe-l'œil  sans  s'interdire  aucun 
effet.  Et  quand  survient  l'éclairage  artificiel  des  soirs  de  fête,  la  splendeur  de 
ces  tapisseries  apparaît  tellement  fabuleuse  qu'on  a  l'impression  d'une  scène 
dont  le  rideau  serait  relevé  sur  un  profond  et  fouillé  décor  de  ballet-conte  de  fée. 
Aucune  autre  œuvre  d'art  ne  supporte,  il  va  sans  dire,  un  tel  voisinage.  Ces 
tapisseries  veulent  un  appartement  à  elles  seules.  Leur  parti  pris  n'est  plus 
celui  du  grand  nombre  des  décorateurs  d'aujourd'hui,  mais  comme  il  s'agit  d'œu- 
vres  qui  seront  viniques  et  représenteront  un  moment  dans  l'histoire  générale 
des  arts  de  la  femme  et  dans  l'histoire  particulière  de  l'art  à  Vienne,  nous 
avons  cru  devoir  les  signaler  dans  une  revue  à  laquelle  aucune  manifestation 
originale  de  vitalité  artistique  ne  doit  demeurer  étrangère.  Le  nom  de  W""  Man- 
kiewicz  a  désormais  sa  place  marquée  auprès  de  ceux  de  Makart  et  de  Tilgner. 

Le  31  janvier  1797,  naissait  à  Vienne  un  fils  de  maître  d'école  qui  s'appela 
Franz  Schubert.  Le  siècle  écoulé,  la  ville  de  Vienne  décida  de  fêter  le  cente- 
naire de  cette  naissance,  d'abord  par  une  exposition  de  tous  les  souvenirs  du 
musicien,  de  tous  les  objets  qui,  de  près  ou  de  loin,  touchèrent  à  sa  vie,  — puis 
par  une  série  de  concerts  grandioses,  au  cours  desquels  fut  révélée  une  grand' 
messe  inédite  qui  va  bouleverser  les  notions  courantes  sur  la  musique  de  Schu- 
bert et  prendre  rang  au  milieu  des  plus  grandes  œuvres  religieuses  musicales  : 
les  Passions  de  Bach  et  la  Messe  solennelle  de  Beethoven,  —  enfin,  par  un  tableau 
commémoratif  représentant  Schubert  au  piano  dans  un  milieu  bourgeois,  dont 
toutes  les  têtes  sont  des  portraits  dûment  documentés.  Commandé  officiellement 
par  la  Ville  de  Vienne  à  M.  Jules  Schmidt,  ce  tableau,  au  contraire  de  ce  qui 
arrive  généralement  en  pareil  cas,  est  une  fort  bonne  chose.  La  spéciale  et 
sérieuse  étude  à  laquelle  s'est  livré  le  peintre,  de  la  lumière  artificielle  dans  un 
appartement  autrichien  de  l'époque,  éclairé  a  giorno,  recommande  au  moins 
autant  son  tableau  à  l'attention  des  artistes  que  la  minutieuse  reconstitution  de 
la  société  dont  firent  partie  les  grands  parents  de  la  génération  viennoise  qui 
atteint  aujourd'hui  la  trentaine,  à  la  curiosité  du  gros  public  intéressé  par  des 
personnalités  ;  grâce  à  cette  lumière  diffuse  et  douce  des  bougies  partout  allu- 
mées, le  tableau  s'imprègne  d'un  charme  de  jadis,  d'une  sorte  de  tendresse 
posthume  et  de  demi-rêve. 

Pour  que  l'exposition  fût  plus  complète,  on  avait  décidé  d'y  adjoindre  les 
reliques  des  trois  peintres  amis  de  Schubert,  dont  l'œuvre  non  seulement  reflète 
le  plus  fidèlement  son  époque,  mais  s'inspira  même  de  ses  licder  et  de  ses 
cantates.  En  sorte  qu'une  année  après  la  fameuse  exposition  du  Congrès,  la 
représentation  qu'il  nous  était  si  loisible  de  nous  faire  des  vingt  ou  trente  pre- 
mières années  de  notre  siècle  à  Vienne,  se  trouve  complétée  aussi  parfaitement 
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que  possible,  par  une  concordante  évocation  de  la  vie  artistique  et  bourgeoise 
sous  le  règne  de  l'empereur  Franz. 

Moritz  von  Schwind  naquit  le  21  janvier  1804,  à  Vienne.  L'enfance  :  toujours 
la  même  histoire,  une  vocation  irrésistible  contrecarrant  les  projets  paternels; 
les  premières  études  venues,  c'est-à-dire  les  leçons  et  l'atelier  les  plus  proches, 
qui  se  trouvent  être  ceux  de  L.-F.  Schnorr  à  l'Académie  ;  des  travaux  de  gagne- 
pain,  consistant  en  illustrations,  images,  etc.  A  vingt  ans,  c'est  Munich  et  la 
fréquentation  de  Cornélius.  Dès  lors,  Schwind  va  et  vient  d'Autriche  en 
Bavière  et  de  Bavière  en  Italie.  Il  prend  la  coutume  de  peindre  pour  sa  famille 
et  pour  lui  de  petits  tableaux  en  souvenir  des  faits  marquants  de  son  existence  : 
c'est  ainsi  que  nous  le  voyons  solennellement  tenir  un  fiasco  de  Chianti,  comme 
un  enfant  de  chœur  balance  un  encensoir,  tandis  que,  du  haut  d'un  tertre, 
Cornélius  en  casquette  lui  montre  k  l'horizon  de  la  campagne  romaine  le  dôme 
de  Saint-Pierre.  L'Italie,  du  reste,  semble  n'avoir  eu  sur  Schwind  aucune 
influence;  il  demeura  le  naïf  et  charmant  raconteur  de  contes  allemands  qu'il 
avait  toujours  été,  une  sorte  de  Grimm  de  la  peinture.  A  partir  de  1839,  il  tra- 
vailla cinq  ans  à  Karlsruhe,  dont  le  musée  possède  d'importantes  œuvres  de  lui, 
puis  exécuta  à  l'Institut  Stœdel,  de  Francfort,  sa  Guerre  des  poètes  de  la  Wartburg. 
En  1847,  on  le  nomme  professeur  à  Munich  et  il  y  peignit  sa  Symphonie,  ainsi  que 
le  polyptyque  de  Cendrillon.  Les  travaux  de  la  Wartburg  et  le  Conte  des  sept 
Corbeaux  lui  firent  une  renommée  prodigieuse  en  Allemagne.  Les  dernières 
œuvres  de  sa  vie  furent  la  décoration  de  l'Opéra  de  Vienne  et  le  Conte  de  la  belle 
Mélusine.  11  mourut  à  Munich,  le  8  février  1871. 

Il  y  aurait  à  s'attarder  longtemps  sur  ce  plus  fameux  représentant  du  roman- 
tisme dans  la  peinture  allemande  (et  d'autant  plus  que  ses  projets,  pour  des 
meubles  et  de  menus  objets  d'art  industriel  :  serrures,  rampes  d'escalier,  lampes, 
cruchons  à  bière,  montraient  à  l'exposition  Schubert  un  Schwind  inédit  à  côté 
du  conteur  populaire),  s'il  n'y  avait  pas  davantage  à  insister  sur  un  artiste 
jusqu'ici  très  inconnu  à  Vienne,  tout  à  fait  ignoré  à  l'étranger  et  dont  on  vient 
pour  la  première  fois  de  pouvoir  juger  l'œuvre  en  connaissance  de  cause.  I!  s'agit 
d'un  peintre  anecdotique,  si  consciencieux  que  ses  scènes  de  mœurs  viennoises 
peuvent  presque  passer  aujourd'hui  pour  des  tableaux  d'histoire,  et  dont 
certaines  pages  peuvent  très  bien  se  comparer  à  celles  des  meilleurs  petits 
maîtres  hollandais,  tandis  que  certaines  autres  et  notamment  d'admirables 
dessins  (dont  les  plus  beaux  restent  heureusement  à  l'Albertine)  n'ont  rien  à 
envier  à  Menzel.  Voici  en  quelques  mots  la  biographie  de  Joseph  Danhauser.  Né 
le  19  août  1803,  à  Vienne,  il  reçut  une  éducation  très  soignée,  dans  laquelle  la 
musique  joua  un  aussi  grand  rôle  que  dans  celle  de  Schwind.  Il  fut  à  l'Académie 
l'élève  de  Peter  Kraft,  peintre  de  genre,  et  débuta  par  des  travaux  pour  la 
Rudolphias  de  Ladislas  Pyrker,  prélat  ami  de  sa  famille.  Ce  Ladislas  Pyrker, 
ayant  été  nommé  patriarche  de  Venise,  invita  Danhauser  à  venir  étudier  les 
œuvres  des  grands  Vénitiens.  De  Venise,  Pyrker  passa  au  siège  archiépiscopal 
d'Erlau,  où  le  peintre  viennois  fut  également  son  hôte.  En  1829,  la  mort  de  son 
père  força  Danhauser  à  s'occuper  de  la  liquidation  de  la  grande  fabrique  de 
meubles  que  le  défunt  dirigeait.  Puis  il  passa  comme  «  correcteur  »  à  l'Aca- 
démie, mais  bientôt  dut  renoncer  à  sa  cliarge;  ses  opinions  étaient  en  trop 
complet  désaccord  avec  celles  de  ses  supérieurs.  Il  s'en  consola  par  un  voyage 
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qu'il  accomplit,  en  1842,  à  travers  l'Allemagne  et  les  Pays-Bas  et  qui  le  confirma 
dans  ses  convictions  artistiques.  Le  4  mai  1845,  il  mourut  subitement  à  Vienne. 

Son  œuvre  se  compose  d'abord  de  scènes  humoristiques  tirées  de  la  vie  des 
peintres  contemporains  et  de  leurs  intérieurs  d'atelier,  traitées  avec  une  minu- 
tie toute  hollandaise,  puis  de  motifs  tirés  de  la  vie  des  salons  aristocratiques, 
diplomatiques  et  littéraires,  groupes  mondains,  hantés  çà  et  là  par  la  grande 
ombre  de  Liszt.  Ce  sont  ces  tableaux,  qui  peuvent  aujourd'hui  passer  pour  histo- 
riques :  telle  la  Partie  d'échecs,  tel  surtout  cet  intérieur  où  Liszt  inspiré  est  au 
piano,  les  yeux  levés  sur  le  buste  de  Beethoven,  par  Danhauser,  M™=  d'Agoult, 
assise  à  ses  pieds  sur  le  parquet,  en  contemplation  passionnée  devant  le  clavier. 
A  gauche,  enfoncée  dans  un  grand  fauteuil,  rêve  une  exquise  George  Sand  en 
habit  d'homme;  Alexandre  Dumas  assis  se  penche  auprès  d'elle  ;  Victor  Hugo 
s'accoude  à  son  fauteuil.  Tout  au  fond,  Rossini  et  Paganini  écoutent,  debout  sous 
un  portrait  de  Byron  à  la  paroi.  Enfin  les  scènes  enfantines,  les  scènes  de  la  vie 
de  famille  et  quelques  scènes  de  la  rue  ferment  le  cycle  des  tableaux  de  genre 
de  Danhauser,  dont  quelques  bons  échantillons  prennent  place  au  Musée  impé- 
rial. Une  étude  de  femme  au  sein  nu,  sous  un  ciel  orageux,  d'une  facture  tout 
à  fait  extraordinaire  pour  Vienne  et  pour  l'époque,  mériterait  de  les  y  suivre  : 
cette  étude  pourrait  bien  se  ressentir  un  peu  du  passage  de  Lawrence  à  Vienne... 

Quanta  Léopold  Kupelwieser,  il  était  issu  d'une  ancienne  famille  de  paysans 
tyroliens  et  naquit  le  17  octobre  1796,  à  Piesting,  en  Basse-Autriche,  où  son 
grand'père  était  forgeron.  Après  la  mort  de  ce  dernier,  en  1800,  sa  famille  s'ins- 
talle à  Vienne,  où  Léopold  prend  des  leçons  d'un  inconnu  nommé  Riickert  et 
entre  en  1809  à  l'Académie.  De  bonne  heure  il  doit  gagner  sa  vie.  En  1816,  il  va 
à  Dresde  étudier  la  Galerie.  De  1823  à  182b,  il  s'enthousiasme  de  Fra  Angelico, 
au  cours  d'un  voyage  en  Italie.  Dès  lors,  il  ne  fait  plus  que  de  la  peinture  reli- 
gieuse. En  1830,  il  est  «  correcteur  »,  en  1836,  professeur  à  l'Académie,  où  il  fut 
le  premier  représentant  des  nouvelles  tendances  allemandes,  voie  dans  laquelle 
son  compatriote  Fuhrich  l'égala,  sinon  le  surpassa.  De  toute  son  œuvre  nous 
retiendrions  surtout  un  simple  croquis  d'ange  à  la  plume,  et  un  propre  por- 
trait datant  de  sa  jeunesse,  qui  pourrait  fort  bien  passer  pour  un  Greuze  et  qui 
est,  il  va  sans  dire  après  cette  comparaison,  son  chef-d'œuvre. 

De  l'exposition  Schubert  même  il  y  aurait  énormément  à  raconter,  mais  dans 
une  revue  surtout  musicale  :  455  portraits  de  tous  genres,  aquarelles  et  dessins 
d'endroits  où  le  maître  habita,  une  collection  d'autographes  musicaux  extraordi- 
nairement  riche,  mériteraient  une  étude  attentive  dont  la  base  serait  une  biogra- 
phie complète  du  grand  compositeur,  sur  laquelle  se  grefferait  l'histoire  de  ses 
relations  habituelles  ou  fortuites.  Malheureusement,  il  est  fort  peu  de  ces  docu- 
ments, d'un  tel  intérêt  pour  les  Viennois,  qui,  eux,  y  retrouvent  l'écho  de  leurs 
souvenirs  d'enfance,  valant  une  mention  au  point  de  vue  artistique.  Les  curieux 
qui  voudraient  les  consulter  ont  du  reste  toutes  chances  de  les  retrouver  avec  la 
plus  grande  facilité  :  les  plus  importants  appartiennent  au  prince  régnant  de 
Liechtenstein,  à  la  Ville  de  Vienne,  aux  sociétés  de  chant  et  de  musique,  au 
Conservatoire,  à  MM.  Nicolas  Dumba  et  Artaria,  et  aux  bibliothèques  et  collec- 
tions publiques.  11  n'en  va  pas  de  même  de  l'œuvre  des  trois  peintres  dont  nous 
avons  parlé  ;  il  sera  de  nouveau  dispersé  et  probablement  à  tout  jamais. 

"WILLIAM    RITTER 
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FRÉDÉRIC  LE  GRAND  ET  LA  PEINTURE  FRANÇAISE  DE  SON  TEMPS 
Par  Paul  Seidel,  conservaLeur  des  collections  d'art  de  la  Maison  royale'. 

On  sait  la  prédilection  de  Frédéric  II  pour  Fart  français  du  xviii<^  siècle;  soit 
avant,  soit  après  son  avènement  aii  trône,  il  donne  des  preuves  renouvelées  de 
ce  goût  presque  exclusif;  ses  agents  à  Paris  et  surtout  son  ambassadeur  Rotten- 
burg,  avec  lesquels  il  échange  une  correspondance  des  plus  actives 2,  sont  chargés 
d'acquérir  pour  lui  un  grand  nombre  d'œuvres  d'art  de.  toute  sorte  et  de  déter- 
miner rémigration  en  Prusse  de  plusieurs  maîtres  français.  Los  palais  princiers 
et  royaux  de  Rheinsberg,  de  Berlin,  de  Charloltenburg,  de  Potsdam,  de  Sans- 
Souci,  attestent  aujourd'hui  encore  le  penchant  du  roi  vers  l'art  français. 

M.  Paul  Seidel,  conservateur  des  collections  d'art  de  la  maison  royale, 
nous  promène  à  travers  ces  collections,  en  appréciant  le.s  principales  œuvres  dont 
elles  se  composent,  avec  une  compétence  que  les  lecteurs  de  la  Gazette  ont  déjà 
pu  apprécier3.  Nous  ne  pouvons  mieux  faire  que  de  suivre  un  guide  si  sûr,  en  nous 
arrêtant  avec  lui  devant  les  morceaux  de  choix  qui  méritent  le  plus  l'attention 
et  qui  ont  été  l'objet  de  ces  belles  reproductions  dont  le  livre  de  M.  Seidel  est 
si  prodigue.  Nous  passons  ainsi  en  revue,  sans  avoir  besoin  de  nous  transporter 
à  Berlin,  à  Potsdam  ou  à  Charlottenburg,  les  chefs-d'œuvre  que  l'intelligente 
ténacité  de  Frédéric  II  a  conquis  sur  la  France. 

1.  Berlin.  Albert  Frisch.  Un  vol.  grand  in-folio,  avec  soixante  planches  en  héliogra- 
vure, dont  douze  eu  couleurs,  et  de  nombreuses  vignettes. 

2.  V.  Les  Arts  à  la  cour  de  Frédéric  II,  par  M.  Emile  Miche!.  iîei'i;e  des  deux  Mondes 
15  avril  1883. 

3.  V.  Antoine  Pesne,  premier  peintre  de  Frédéric  le  Grand  (Gazette  des  Beaux- 
Arts,  avril,  mai  et  juillet  1891). 


BIBLIOGRAPHIK 


349 


Parmi  les  Pesne  :  voici  le  portrait  Ju  futur  vainqueur  de  Mohvilz  à  l'âge 
de  trois  ans,  que  tient  par  la  main  sa  sœur  aînée,  Willielmine;  puis  Frédéric, 
prince  héréditaire  ;  puis  enfin  le  portrait  en  pied  du  monarque,  en  costume 
royal,  le  sceptre  à  la  main,  d'une  haute  allure,  avec  l'air  triomphant  du  capitaine 
qui  vient  de  gagner  la  bataille  dont  quelques  épisodes  remplissent  le  fond   de  la 


UNE    CUISIMÈKE,    P  A  1\    ANTOINE   PESNE 
(Podsdam,  Châlcau  (le  Sans-Souci) 

toile  ;  le  portrait  de  sa  mère,  Sophie-Dorothée,  œuvre  qui  inspire  à  Frédéric  tout 
un  poème  de  remerciements  en  vers  français  au  peintre  ;  en  demi-figure,  Georges- 
Wenceslas  de  Knobelsdorfî,  architecte  et  peintre,  de  qui  Frédéric  écrivit  l'éloge 
funèbre  ;  la  toute  gracieuse  ballerine  qui  devint  plus  tard  la  marquise  d'Argens, 
Barbarina,  agitant  son  tambour  de  basque  en  un  joli  mouvement  de  danseuse  ap- 
plaudie ;  le  comte  Gustave-Adolphe  de  Gotter  et  sa  nièce,  en  costume  de  pèlerins; 
la  danseuse  Reggiani  en  sa  triomphante  beauté  ;  Pesne  lui-même  dans  son  atelier, 
avec  sa  femme  et  ses  deux  enfants;  des  portraits  du  chevalier  Keyserling,  de 
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Charles-Étienne  Jordan,  de  la  Motte-Fouqué,  de  laMettrie,  et  de  François-Isaac  de 
Chazot,  qui  marquent  l'apogée  du  maître  et  ne  le  cèdent  point  aux  meilleurs  des 
Rigaud  et  de  Largillière  ;  puis,  après  que  Pesne  eut  subi  l'influence  de  Watteau, 
Madame  Cochois,au  centre  d'une  composition  gracieuse,  où  figurent  une  douzaine 
de  personnages,  dans  un  fond  qu'on  dirait  peint  par  le  maître  de  Valenciennes. 
Parmi  les  peintures  décoratives  dont  Pesne  orna  si  fastueusement  les  plafonds  et 
les  parois  des  palais  ou  châteaux  de  son  royal  protecteur,  M.  Seidel  nous  pré- 
sente quatre  spécimens  choisis  entre  les  meilleurs  :  la  Dan^e  en  plein  air  et  le 
Concert,  et  deux  de  ces  sujets  mythologiques  si  chers  à  Frédéric  II,  Pan  et  Syrinx, 
Vertumne  et  Pomone.  Ce  choix  nous  montre  dans  Antoine  Pesne  an  maître  de 
réelle  valeur,  qu'on  pourrait  placer  sans  flatterie  à  côté  des  grands  portraitistes 
des  xvn°  et  xvii]=  siècles,  et  qui  est  presque  complètement  inconnu  dans  son 
pays  natal,  le  Louvre  ne  possédant  qu'une  seule  œuvre  de  lui,  insuffisante  pour 
donner  quelque  idée  de  sa  haute  importance  i. 

Si  Antoine  Pesne  fut  le  peintre  officiel  de  la  cour  de  Prusse,  Watteau  par- 
tagea avec  lui  la  sympathique  admiration  de  Frédéric  II  qui,  sans  se  laisser  aller 
à  de  ruineuses  prodigalités,  montra  dans  le  choix  des  œuvres  du  maître  une  péné- 
trante sagacité. 

Nous  regrettons  un  peu  de  ne  pas  les  rencontrer  toutes  dans  le  bel  ouvrage  de 
M.  Seidel  ;  mais  se  serait  une  ingratitude  de  ne  pas  le  remercier  des  vingt  et  une 
reproductions  qu'il  nous  donne  de  l'ensemble  ou  de  fragments  des  peintures  les 
plus  importantes.  Nous  nous  trouvons  transportés  ainsi  au  milieu  des  enchante- 
ments du  maître,  nous  arrêtant  tour  à  tour  devant  V  Amour  paisible  ou  la  Leçon 
d'Amour,  écoutant  le  Concert,  nous  mêlant  à  l'Assemblée  daiis  un  parc,  applau- 
dissant aux  Comédiens  français,  suivant  le  rythme  cadencé  de  la  Danse  des 
bergers,  de  la  Danse  dans  un  bosquet,  ou  passant  en  revue  les  trésors  de  la  bou- 
tique de  Gersaint,  mais  revenant  toujours  par  une  invincible  attraction,  à  cet 
Embarquement  pour  Cythére,  que  M.  Seidel  nous  présente  une  dizaine  de  fois,  soit 
dans  son  glorieux  ensemble,  soit  dans  ses  détails  les  plus  séduisants.  Vraie  fêle 
des  yeux  qui,  tout  en  ravivant  le  chagrin  de  savoir  si  loin  de  nous  ces  mer- 
veilles de  l'art  français,  nous  rend  au  moins  l'impression  fidèle  et  quelque  reflet 
de  ces  lumineuses  créations. 

Lancret  est  dignement  représenté:  nous  voyons  tour  à  tour  la  Danse  à  la  fon- 
taine (fragments  et  ensemble),  le  Déjeuner  de  chasse,  la  Camargo,  la  Danse  cham- 
pêtre, le  Départ  pour  Cythère,  la  Réunion  galante  dans  un  parc,  la  Danse  devant  la 
tente,  la  Lanterne  magique  et  enfin  le  Moulinet  et  la  Société  dans  un  pavillon  de 
jardin  (au  château  de  Potsdam),  dont  Rottenburg  annonce  l'envoi  par  le  billet 
suivant,  daté  de  Paris,  le  30  mars  1744  :  »  Je  vous  ai  acheté  deux  tableaux  admi- 
rables de  Lancret,  qui  sont  des  sujets  charmants  et  très  gais;  ce  sont  les  deux 
chefs-d'œuvre  de  ce  peintre;  je  les  ai  de  la  succession  de  feu  M.  le  prince  de 
Carignan,  qui  les  a  payés  à  ce  peintre,  alors  qu'il  était  encore  en  vie,  dix  mille 
livres,  et  je  les  ai  eus  pour  trois  mille  livres,  ce  qui  fait  sept  cent  cinquante  écus 
de  notre  monnaie,  que  je  vous  prie,  Sire,  de  me  faire  remettre  pour  les  payer...  » 
L'admiration  de  Rottenburg  est  justifiée  :  ces  deux  tableaux  peuvent  en  effet 
rivaliser  avec  les  plus  séduisants  du  même  maître. 

1.  Salle  des  portraits  :  Nicolas  Wleughels  (gravé  par  Jeaurat  pour  la  Chalcogra- 
phie). —   On  a  encore  de  lui,  à  Versailles,  un   portrait  de  Frédéric  II,  roi  de  Prusse. 
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Pater  offre  trente-six  de  ses  œuvres;  M.  Seidel  reproduit  les  plus  belles  : 
le  Colin-Maillard  (ensemble  et  fragments),  le  Pêcheur,  les  Comédiens  italiens, 
plusieurs  scènes  de  bain,  sujet  si  cher  au  peintre  qui  y  trouvait  le  prétexte  de 
ses  plus  jolies  nudités;  une  série  de  Fêtes  champêtres  où  il  cherche  toujours  et 
réussit  parfois  à  se  rapprocher  de  son  maître  Watteau;  la  Halte  des  soldats  et  les 
Soldats  en  marche,  inspirés  par  les  guerres  des  Flandres,  vus  sous  l'aspect  gai  et 
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riant  avant  les  drames  de  la  bataille  (on  sait  que  Pater  était  de  Valenciennes 
comme  Watteau);  le  Sultan  au  harem,  d'une  composition  plus  parisienne  qu'orien- 
tale, l'AssemÈiée  dans  un  parc;  enfin,  le  joli  paysage  si  longtemps  attribué  à  Wat- 
teau et  restitué,  à  juste  titre,  par  M.  Seidel,  au  digne  élève  d'un  pareil  maître. 
Le  beau  volume  de  M.  Seidel  nous  offre  encore  bien  d'autres  œuvres  des  plus 
attrayantes  :  trois  Chardin,  A  la  cuisine,  la  Cacheteuse  de  lettre  et  le  Dessinateur, 
qu'on  doit  classer  parmi  les  morceaux  les  plus  savoureux  ;  un  Boucher,  Vénus, 
Mercure  et  l'Amour,  le  seul  —  ce  qui  peut  sembler  assez  étrange  —  qui  ait  pris 
le  chemin  de  la  Prusse,  au  moment  sans  doute  où  Frédéric  s'efforça  en  vain 
d'attirer  à  sa  cour  le  favori  de  M""  de  Pompadour;  les  Tragédiennes  dans  Sopho- 
nisbé  de  François  de  Troy;  du  fils  de  de  Troy,  notons  la  Déclaration  et  le  Sacrifice 
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d'Iphigénie  ;  une  belle  nature  morte  de  Dubuisson;  deux  gracieux  pendants  de 
Philippe  van  Loo  :  la  famille  de  l'artiste  avec  la  Lanterne  magique  et  celte  même 
famille  s'amusant  à  souffler  des  bulles  de  savon;  du  même  encore,  la  princesse 
Ferdinand  de  Prusse,  en  beau  costume  de  pèlerine,  la  princesse  Henri  de  Prusse 
en  riches  atours,  tenant  un  masque  à  la  main,  et  YÉcole  d'Athènes:  enfin,  la 
Toilette  et  la  Surprime,  de  Charles-Antoine  Coypel  ;  et  de  Xot'l-Xicolas  Coypel, 
Renaud  et  Armide  ainsi  que  le  Groupe  d'Amours  de  ce  tableau. 

De  tout  ce  qui  précède,  il  ressort  que  Frédéric  II  fut  un  des  plus  zélés  mé- 
cènes de  l'art  français  au  xvin=  siècle.  Quelques  chiffres  feront  encore  mieux 
apprécier  ce  goût  si  prononcé  pour  nos  maîtres  d'alors.  En  ce  qui  concerne  Pesne, 
il  est  difficile,  sinon  impossible,  de  fixer  un  nombre  déterminé,  tant  les  œuvres 
du  peintre  officiel  de  la  cour  abondent  dans  les  palais  et  châteaux  de  Prusse  et 
tant  les  productions  de  son  atelier  se  mêlent  aux  travaux  personnels.  Les 
Watteau  sont  au  nombre  de  quinze  (y  compris  les  trois  du  Musée  royal)  ; 
puis  viennent  vingt-sept  Laiicret,  trente-six  Pater,  quatre  Chardin,  un  François 
de  Troy,  six  de  Troy  fils,  un  lioucher,  trois  N.-N.  Coypel,  deux  Charles-Antoine 
Coypel,  trois  Nattier,  un  Rigaud,  un  Latour,  trois  Carie  van  Loo,  deux  La  Fosse, 
quatre  Raoux,  six  Case,  un  Lesueur,  un  Le  Brun,  un  Largillière,  plusieurs  Bou- 
logne père  et  fils,  deux  F.  Dufresnoy,  enfin  un  Mignard,  Louis  XIV  à  cheval.  Ce 
relevé  ne  doit  pas  être  considéré  comme  absolument  définitif.  M.  Seidel,  qui  a 
bien  voulu  nous  le  communiquer,  se  réserve  de  le  compléter  par  de  nouvelles 
recherches  à  travers  les  huit  mille  tableaux  qui  composent  le  riche  trésor  des 
résidences  royales. 

Ce  goût  pour  nos  peintres  se  refroidit  chez  Frédéric  II,  à  l'âge  où  les  pensées 
légères  de  la  jeunesse  cèdent  la  place  aux  préoccupations  de  la  maturité.  En 
1754,  il  écrit  à  Darget  qui  lui  proposait  dix  Lancret  : 

«  Quant  aux  tableaux  dont  vous  me  parlez,  je  vous  dirai  que  je  ne  suis  plus 
dans  ce  goût-là,  où  plutôt  j'en  ai  assez  dans  ce  genre.  J'achète  à  présent  volontiers 
des  Rubens,  des  van  Dyck,  en  un  mot  les  tableaux  des  grands  peintres,  tant  de 
l'École  flamande  que  de  l'École  française.  Si  vous  en  savez  quelqu'un  à  vendre, 
vous  me  ferez  plaisir  de  me  l'indiquer.  » 

Pour  se  conformer  aux  ordres  royaux,  Darget  achète  l'année  suivante,  au 
compte  de  Frédéric  II,  la  Lcda  duCorrège,  conservée  au  Musée  de  Berlin.  Peut 
être  la  visite  delà  galerie  de  Dresde  contribua-t-elle  à  celte  conversion  du  royal 
amateur  :  il  y  put  admirer  nombre  des  plus  belles  œuvres  de  l'École  italienne  et 
de  l'École  flamande.  D'Argens  ne  peut  contenir  l'expression  de  sa  douleur  lors- 
qu'il apprend  que  le  roi  a  payé  un  van  der  WerlT  dix  mille  francs.  En  1764,  ce 
sont  les  maîtres  italiens  qui  semblent  l'emporter  ;  Frédéric  II  écrit  à  Algarotti  : 
«  Je  dis  à  leur  égard  et  à  celui  des  peintres  français  ce  que  Boileau  disait  des 
poètes  :  Jeune,  j'aimais  Ovide  ;  vieux,  j'estime  Virgile.  » 

Il  convient  peut-être  de  se  féliciter  de  ce  revirement  dans  la  capricieuse 
fantaisie  du  collectionneur.  Trop  d'œuvres  françaises  ont  pris  le  chemin  du  Nord, 
au  détriment  de  nos  musées  et  de  nos  cabinets  ;  que  serait-ce  si  Frédéric  ne  s'en 
était  pas  un  peu  lassé  ?  Que  nous  resterait-il  de  ces  gracieux  et  élégants  inter- 
prètes du  galant  xyiif  siècle  "? 


L' Administrateur-gérant  ;  J.  ROQAM. 


PAIIb,    —    IMP.  GEORGES  PEIir.    12,  RUE  GODOT-DE-MADROl 
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LE   SALON  DE    1897 
SOCIÉTÉ    DES    ARTISTES    FRANÇAIS 

(premier  article) 


Une  simple  conversation  à  propos  du  Salon  :  voilà, 
mon  cher  Directeur,  ce  que  vous  me  demandez.  Une  cau- 
serie, comme  celle  que  nous  avons  le  soir,  entre  camarades, 
sur  un  divan  d'atelier,  après  la  journée  faite.  D'accord; 
mais  devant  le  grand  public  de  la  Gazette  des  Beaux-Arts, 
et  sans  le  stimulant  du  dialogue,  notre  causerie  court 
risque  d'être  vide  et  monotone.  Vous  me  présentez  la  tâche 
comme  un  devoir  professionnel  à  remplir,  et  je  ne  puis, 
dites-vous,  éviter  cette  occasion  de  rendre  à  mes  confrères 
le  service,  si  c'en  est  un,  d'être  présentés  aujourd'hui  par 
un  peintre. 

Les  musiciens  ont  compris  l'avantage  d'être  jugés  par 
un  des  leurs,  ils  abordent  bravement  la  chronique  qui  les 
concerne  ;  nous  nous  trouvons,  je  le  sais,  dans  une  situa- 
tion inférieure.  Les  arts  du  dessin  ont  cependant  besoin, 
comme  les  autres,  d'une  critique  exacte  et  renseignée.  Mais 
je  crains  que  ma  causerie  n'ait  pas  l'intérêt  des  articles 
qu'on  a  l'habitude  de  lire  en  pareille  matière.  Même  au 
point  de  vue  artistique,  je  ne  pourrai  formuler  de  ces 
axiomes  dont  l'usage  s'est  établi  ;  décider,  par  exemple, 
quelle  est  la  peinture  à  faire  et  celle  qu'il  faut  éviter. 
Comme  on  le  disait  en  effet  à  l'atelier,  il  n'y  a  pour  nous 
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que  deux  sortes  de  peinture  :  la  bonne  et  la  mauvaise.  Ce  sont  deux 
catégories  où  les  subdivisions  sont  infinies  ;  les  experts  en  critique 
savent  y  démêler  «  ce  qui  se  porte  »  cette  année,  comme  disent  les 
couturiers,  et  ce  qui  est,  au  contraire,  passé  de  mode  ;  ils  ont  pour 
cela  des  grâces  d'état  qui  nous  manquent  absolument.  Nous  sommes 
un  peu  sceptiques  vis  à  vis  des  prétendues  manifestations  nouvelles; 
la  nouveauté  en  art  ne  nous  semble  souvent  qu'une  redite,  un  pas- 
tiche plus  ou  moins  adroit  de  procédés  anciens  :  nous  avons  si  rare- 
ment le  plaisir  d'avoir  inventé  quelque  chose  !  Quant  à  cette  plai- 
santerie :  «  être  de  son  temps  »,  je  crois  que  nous  en  sommes  tous, 
bons  ou  mauvais  peintres.  Le  plus  médiocre  tableau  du  Salon, 
comme  le  meilleur,  est  bien  une  façon  de  «  faire  mauvais  »  ou  de 
(<  faire  bon  »  propre  à  l'année  1897;  nous  ne  sentons  ces  particu- 
larités que  plus  lard,  une  fois  sortis  de  l'ambiance  qui  nous  en  en- 
lève le  sentiment.  Mais  les  années  nous  instruisent,  et  nous  font  voir 
que  les  mauvaises  toiles  du  bric-à-brac  de  trottoir  sont  autant  de 
leur  époque  que  les  chefs-d'œuvre  contemporains. 

Donc,  nous  ne  trancherons  pas  les  questions  indécises  et  irri- 
tantes ;  nous  aimons  trop,  nous  avons  trop  pratiqué  la  peinture  pour 
ne  pas  douter  de  bien  des  choses;  nous  n'avons  plus  pour  cela  l'âme 
de  petit  enfant  qui  croit  vite,  s'exalte  et  s'illusionne.  La  foi  qui  nous 
reste  est  celle  du  respect  pour  celui  qui  poursuit  sincèrement  son 
idéal.  Le  procédé  et  l'habillement  extérieur  nous  importent  peu  ;  mais 
nous  saluons  cet  homme  prédestiné  par  des  dons  spéciaux,  qui  renaît 
toujours  à  travers  les  siècles  et  les  civilisations,  fils  ou  frère  incon- 
scient des  artistes  de  tous  les  temps,  qu'ils  aient  gravé  les  sarco- 
phages de  Memphis^  sculpté  les  palais  assyriens,  bàli  le  Parthénon 
ou  Notre-Dame  de  Paris,  ou  bien  encore  décoré  un  simple  kakémono 
japonais. 

Je  n'aurai  pas  non  plus,  en  parlant  du  Salon,  cette  désinvolture 
relevée  d'ingénieux  paradoxes,  plus  amusante  mille  fois  que  les 
détails  techniques  et  les  nomenclatures  fastidieuses.  L'«  ami  lecteur  » 
des  anciennes  préfaces  sera  vite  rebuté  par  ma  façon  de  prendre  au 
sérieux  des  choses  qui  pour  lui  ne  le  sont  pas  autant,  et  j'aurai  l'al- 
lure un  peu  austère  du  monsieur  qui  «  croit  que  c'est  arrivé  ».  Et 
comment  pourrait-il  en  être  autrement?  Le  Salon  !  Avez-vous  songé 
à  ce  que  ce  mot  représente  pour  nous?  Je  sais  qu'on  aime  à  le  consi- 
dérer comme  une  fête  mondaine  et  parisienne  ;  nous  ne  nous  en 
plaignons  pas,  puisque  nous  en  profitons  même  à  ce  titre.  Nous 
admettons  qu'il  soit,  pour  tout  le  monde,  un  prétexte  à  promenade, 
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une  sorte  de  prolongation  du  concours  hippique,  qui  coïncide  plus 
spécialement  avec  la  floraison  des  marronniers  et  des  rhododendrons. 
Mais,  pour  nous,  le  Salon  est  une  chose  douloureuse,  inquiétante,  où 
se  joue  notre  destinée.  Tous  les  efTorts,  tous  les  sacrifices  ont  été  faits 
en  vue  de  ce  jour-là,  et  l'enfant  du  rêve,  poursuivi  dans  le  recueil- 
lement de  nos  ateliers,  nous  le  livrons  au  public,  tout  nu,  dans  la 
lumière  crue,  entouré  de  promiscuités  troublantes.  Quelle  déception  ! 
Il  semble  que  tout  ce  qui  nous  faisait  aimer  notre  œuvre  s'est  évaporé 
dans  l'air.  On  s'explique  alors  l'indilïérence  des  confrères,  des  amis; 
on  assiste  à  sa  propre  déroute  et,  tout  en  tâchant  de  faire  bonne  ligure, 
on  rentre  chez  soi  déçu  et  brisé.  Jamais  on  ne  saura  ce  qu'un  déjeuner 
chez  Ledoyen  aura  caché  de  souffrances  intimes  et  combien  d'amer- 
tumes contient  une  journée  de  vernissage.  Celui  qui  souffre  le  plus 
n'est  pas  celui  dont  l'œuvre  est  inférieure  ;  le  succès  même  est  doulou- 
reux. La  politesse  nous  joue  de  si  vilains  tours,  qu'il  est  difficile  de 
distinguer  des  manifestations  banales  la  poignée  de  main  ou  les  féli- 
citations sincères,  et  ce  doute  même  est  une  souffrance.  Je  ne  parle 
pas  du  jour  où  l'on  a  le  sentiment  de  son  erreur,  et  cependant  la  poi- 
gnée de  main  arrive,  presque  la  même... 

Non,  le  Salon  n'est  pas  une  fête,  c'est  une  nécessité  dont  nous 
ne  pouvons  nous  passer,  puisque  c'est  le  seul  moyen  que  nous  ayons 
d'exposer  nos  œuvres,  maintenant  que  les  églises  ne  veulent  pas 
d'elles,  que  les  particuliers  ne  les  accrochent  plus  guère  et  que  les 
palais  publics  en  regorgent.  Le  Salon  est  encore  la  plus  vieille  de  nos 
institutions,  et  en  même  temps  la  plus  vivante.  Les  nations  voisines 
nous  l'envient  et  veulent  nous  la  prendre,  ce  qui  est  la  plus  grande 
politesse  que  l'on  puisse  faire  à  une  institution. 


Le  Salon  de  1897  vient  d'ouvrir  sa  cent-quinzième  exposition, 
comme  le  dit  le  catalogue  de  la  Société  des  Artistes  français.  Vous 
entendrez  dire  qu'elle  est  inférieure  à  celle  des  années  précédentes,  et 
vous  remarquerez  que  tous  les  ans  la  même  formule  se  reprend  ; 
cela  fait  plaisir  à  dire.  Le  «  de  mon  temps,  c'était  mieux  »,  que 
répètent  les  vieillards  depuis  que  le  monde  existe,  procède  du 
même  ordre  d'idées.  Or,  personne  ne  nie  que  le  nombre  des  peintres 
de  talent  a  fabuleusement  augmenté,  et  ce  fait  est  une  cause  d'in- 
quiétude pour  tous  ceux  qui  abordent  le  côté  pratique  des  questions 
d'art. 

La  vérité,  c'est  que  le  Salon,  malgré  la  crise  à  causes  multiples 
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qui  sévit  sur  la  peinture,  reste  des  plus  intéressants;  il  est  plus  pim- 
pant, plus  frais  d'aspect  que  jadis,  et  prodigieusement  varié  dans  les 
efforts  qu'il  révèle.  On  peut  être  surpris  des  sacrifices  que  s'imposent 
tant  de  gens,  jeunes  et  vieux,  avec  le  désir  touchant,  dans  sa  naïveté 
généreuse,  de  faire  pour  le  mieux,  et  de  la  somme  de  talent  qu'ils 
dépensent,  sans  autre  espoir  qu'une  récompense  purement  morale. 
Au  milieu  d'oeuvres  remarquables,  il  s'en  est  glissé  un  grand 
nombre  de  médiocres.  C'est  la  règle  ici,  comme  partout  dans  la  vie. 
Un    Salon  de    chefs-d'œuvre   vaudrait  mieux;    mais  déterminer  le 
chef-d'œuvre  est  une  tâche  que  nous  ne  nous  sentons  pas  le  courage 
d'accomplir;  et  puis,  nous  ne  sommes  pas  à  Sparte,  nous  voulons 
avoir  pitié  des  enfants  malingres,  nous  leur  reconnaissons  le  droit  à 
la  vie.  On  accusera  le  jury  de  cette  année  de  trop  d'indulgence  ;  vous 
remarquerez  que,  pendant  qu'il  fonctionnait,  on  parlait  surtout  de 
sa  sévérité.  Le  vrai,   c'est  qu'il  s'est  d'abord  donné  pour  tâche   de 
faire  une  sélection  rigoureuse  ;  ensuite,  pris  de  remords,  il  entr'ou- 
vrit   l'écluse;  près  de  cinq  cents  tableaux  y  passèrent.  Après  avoir 
maudit  les  juges  pour  leur  cruauté,  on  les  blâma  de  leur  complai- 
sance. La  règle  le  veut  ainsi.  On  pourrait  bien  avoir  un  peu  de  pitié 
pour  les  malheureux  condamnés  à  ce  supplice  :  voir  six  cents  toiles 
par  jour,  et,   au  milieu  de  ce  perpétuel  va-et-vient,  discerner  les 
convaincus,  deviner  les  fumistes,  repêcher  les  modestes  et  recon- 
naître le  talent  en  germe  !  Il  n"y  a  que  le  bon  Dieu  qui  puisse,  comme 
au  dernier  jugement,  mettre  carrément  les  damnés  à  gauche  et  les 
élus  à  droite,  et  encore!...  Vous  le  voyez  bien  au  fronton  de  la  Ma- 
deleine :  la  courtisane  de  Magdala  est  placée  entre  les  deux  groupes, 
il  lui  fut  tout  pardonné,  parce  qu'elle  avait  beaucoup  aimé.  Nous 
avons  des  camarades  qui,  eux  aussi,  ont  beaucoup  aimé  la  peinture 
et  qui  la  pratiquent  mal;  nous  ne  nous  sentons  pas  le  courage  de  les 
laisser  à  la  porte  du  Paradis. 


Dans  notre  promenade  à  travers  les  salles,  nous  ne  suivrons 
aucun  ordre.  Nous  parlerons  seulement  des  œuvres  caractéristiques, 
de  celles  qui  soulèvent  une  question  artistique  et  qui  comptent  dans 
la  carrière  de  leur  auteur.  Nous  parlerons  aussi  des  jeunes,  des  reje- 
tons qui  poussent  autour  du  vieil  arbre  et  qui  préparent  la  forêt  de 
l'avenir.  Nous  serons  toujours  sincères,  même  dans  l'éloge,  et  nous 
nous  donnerons  le  plaisir  de  nous  arrêter  surtout  devant  les  œuvres 
qui  nous  rendront  cette  besogne  facile. 
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I 

L.     DONNAT,     HENKI     MARTIN,     JULES     BRETON,     M"'"     DEMONT  BRETON,     ADRIEN 
DEMONT,    BENJAMIN-CONSTANT,    RAPHAËL   COLLIN,    GÉRÙME,    BOLGL'EREAU. 

Le  Poi'trait  de  M.  Joseph  Bertrand  se  rattache  à  cette  série  d'effi- 
gies, intéressantes  à  la  fois  par  la  réputation  du  modèle  et  par  la 
valeur  artistique,  à  ces  portraits  de  premier  ordre  dont  Léon  Bonnat 
a  honoré  nos  expositions,  dans  les  cercles  et  au  Salon.  Vous  savez 
quelle  intensité  de  vie  un  peintre  comme  Bonnat  peut  donner  à  un 
portrait,  lorsqu'il  se  sent  porté  par  un  modèle  dont  les  particularités 
physiques  l'intéressent,  surtout  lorsqu'il  est  stimulé  par  le  plaisir  de 
créer  à  nouveau,  de  pétrir  sur  sa  toile,  comme  un  sculpteur  avec  sa 
glaise,  la  tète  d'un  homme  célèbre  ou  celle  d'un  ami.  J'ai  dit  créer, 
car  la  réalité  du  personnage  prend  un  tel  degré  d'intensité,  que 
l'impression  produite  par  l'original  lui-même  en  est  presque  dépas- 
sée. Les  détails  individuels  sont  soulignés  avec  une  sincérité  telle, 
qu'on  pourrait  y  voir  une  sorte  d'ironie,  la  volonté  d'établir  un  con- 
traste entre  une  enveloppe  d'une  matérialité  criante  et  la  beauté 
d'une  âme  qui  se  devine  sous  des  rudesses  et,  au  besoin,  des  tares 
extérieures.  Vous  vous  rappelez  les  mains  de  M.  Thiers,  les  ongles 
de  Benan,  le  masque  tourmenté  mais  empreint  de  finesse  et  de  bon- 
homie de  l'architecte  Bœswilwald  ? 

Le  programme  était  particulièrement  complet  avec  M.  Joseph 
Bertrand.  La  cicatrice  du  nez  écrasé,  les  yeux  songeurs  et  spirituels 
sous  les  paupières  clignotantes,  le  rictus  de  la  bouche  sous  la  mous- 
tache blanche,  ont  été  autant  de  particularités  amusantes  sur  les- 
quelles s'est  exercée  la  virtuosité  du  maître  peintre.  Mais  remarquez 
ce  point  essentiel:  en  caractérisant  cotte  peinture,  je  ne  formulerai 
pas  un  reproche  de  brutalité,  car  l'observation,  poussée  à  la  limite 
extrême,  n'y  tombe  pas  dans  cet  excès  où  se  perdrait  la  mesure  ; 
toutes  ces  notes  intenses  se  juxtaposent  et  s'équilibrent  si  parfaite- 
ment, que  l'ensemble  conserve  une  véritable  gravité.  L'impression  de 
la  beauté  intellectuelle  et  morale  se  dégage  malgré  tout  ;  on  dirait 
une  gageure  dans  laquelle  le  vigoureux  artiste  est  toujours  gagnant. 
Le  portrait  de  M.  J.  Bertrand  en  est  un  exemple  frappant.  Il  faut  dire 
que  l'exécution  en  est  prestigieuse.  Les  cheveux  blancs  embroussaillés 
sont  peints  avec  une  telle  liberté,  qu'ils  gardent  dans  l'exécution  la 
saveur  d'un  croquis  primesautier.  Le  front,  d'une  belle  construction, 
rond  comme  une  coupole,  est  bien  la  boîte  faite  pour  renfermer  un 
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merveilleux  cerveau  ;  les  joues,  un  peu  tombantes,  sont  d'un  modelé 
large  et  souple.  Les  noirs  de  l'habit,  opposés  au  blanc  du  plastron  de 
linge  et  au  rouge  sombre  du  fond,  sont  d'une  richesse  incomparable  ; 
sur  le  gilet,  une  grosse  chaîne  de  savant,  peu  soucieux  des  nou- 
velles modes,  fait  un  feston  d'une  valeur  un  peu  aiguë,  que  d'ailleurs 
le  temps,  ennemi  des  jaunes  de  Naples  et  des  cadmiums,  aura  bientôt 
transformée  en  or. 

Dans  le  cadre,  la  main  droite,  pendante,  est  coupée;  on  en  voit 
à  peine  la  moitié,  et  la  ligne  du  bord  de  la  toile  la  divise  presque 
au  milieu  du  second  doigt,  verticalement.  C'est  un  morceau  de  pein- 
ture extraordinaire  :  il  l'est,  d'abord,  par  l'audace  d'avoir  accepté 
ce  mouvement  de  main  peu  intéressant  en  soi,  absolument  dépourvu 
de  pittoresque  et  d'agrément,  et  de  l'avoir  transformé  en  une  chose 
rare  et  précieuse  par  sa  virtuosité  d'exécution.  Et,  dans  ce  cas,  le 
mot  de  virtuosité  n'est  pas  même  le  terme  qui  conviendrait,  puis- 
qu'il indique  le  côté  excessif  d'un  talent  triomphant  des  obstacles 
et  jonglant  avec  les  difficultés  :  c'est  davantage  et  autre  chose  que 
cela,  c'est  une  bonhomie  saine,  une  observation  littérale,  mais  qui 
s'exprime  par  les  moyens  les  plus  simples,  c'est  la  nature  même  avec 
sa  souplesse  et  sa  vie.  On  croit  que  cette  main  va  remuer;  on  ne  serait 
pas  étonné  de  la  voir  passer  derrière  le  bord  du  cadre,  ou  montrer 
un  doigt  de  plus  la  minute  suivante. 

L'année  qui  a  vu  naître  un  tel  portrait  n'est  pas  perdue  pour 
l'art.  Je  sais  bien  que  nous  sommes  un  peu  refroidis  par  l'accoutu- 
mance, la  curiosité  s'est  émoussée,  et  il  se  trouvera  des  gens  pour 
reprocher  à  Bonnat  de  nous  montrer  encore  un  Bonnat.  Nous  ne 
serons  pas  de  ceux-là  :  nous  estimons  qu'un  talent  qui  reste  ainsi 
égal  à  lui-même  —  et  l'échantillon  ici  est  excellent  —  a  droit  à  un 
respect  et  à  une  sympathie  qui  ne  se  lassent  pas. 

Une  manie  aussi  qu'il  serait  bon  d'enrayer,  c'est  de  regarder 
comme  une  quantité  négligeable  la  somme  de  qualités  qui  est  la 
nature  même  de  l'artiste  et  de  gémir  sur  celles  qu'il  n'a  pas.  C'est 
un  petit  jeu  fort  à  la  mode,  on  y  devient  facilement  expert.  On  dit 
alors  que  Bonnat  a  fait  autrefois  des  tableaux  oîi  la  science  du 
morceau  se  manifestait  plus  discrète,  plus  subordonnée  à  la  tenue 
générale  de  l'ensemble.  C'est  dommage,  ajoute-t-on,  qu'il  se  soit 
arrêté  dans  cette  voie.  Est-ce  bien  vrai?  N'entre-t-il  pas  dans 
ce  propos  un  peu  d'exagération  et  de  jalousie  hypocrite?  11  est 
toujours  agréable  de  ne  louer  un  contemporain  qu'avec  cer- 
taines restrictions,  On  sait  que  Bonnat  a  peint,  il  y  a  vingt  ans  et 
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plus,  dos  tableaux  qui  sont  restés  dans  toutes  les  mémoires. 
Ils  étaient  d'une  exécution  peut-être  plus  souple,  mais  aussi 
moins  audacieuse,  moins  personnelle,  en  tout  cas,  que  ceux  qu'il  nous 
montre  maintenant.  Certes,  \c  Saint  Vincent  de  Paul,  le  Barbier  turc, 


M  .     JOSEPH    1)  E  R  T  H  A  N  D  ,     DE    L    ACADEMIE    F  K  A  X  Ç  A  I  S  E  ,     PAR     M  .     B  O  N  X  A  T 

les  Italiennes  dormant  au  pied  d'un  jicdais,  étaient  des  toiles  remar- 
quables, et  le  Portrait  de  Robert  Fleurij,  une  simple  ébauche,  est 
une  sorte  de  chef-d'œuvre.  Mais,  depuis  cette  époque,  le  talent  de 
l'artiste  a  pris  une  autre  direction,  et  l'on  doit  lui  savoir  gré  d'avoir 
choisi  dans  ses  qualités  celles  qui  étaient  plus  rares,  dont  la  sève 
était  plus  abondante  et^  pour  les  développer,  de  s'être  moins  préoc- 
cupé des  autres. 
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La  vérité  est  que,  chez  Bonnat,  rien  ne  vaut  la  fanfare  du 
morceau;  il  le  peint  avec  une  émotion  ardente,  avec  une  science  de 
la  construction  qui  n'a  jamais  été  dépassée.  Il  cisèle  sa  peinture 
d'un  outil  si  précis,  qu'on  y  croit  deviner  le  burin^  ou  l'ébauchoir  de 
métal,  plutôt  que  la  simple  brosse  de  soies.  Un  programme  restreint 
lui  suffit  :  une  tête  et  un  bout  de  vêtement,  une  tête  d'homme  surtout, 
et  voilà  l'artiste  qui  prend  feu.  Il  est  complet  ainsi,  et  ses  simples 
portraits  resteront  parmi  les  œuvres  considérables  de  la  peinture  de 
tous  les  temps. 

Je  ne  suis  pas  l'ordre  alphabétique,  et  je  parle  immédiatement 
du  tableau  d'Henri  Martin.  Notre  époque  compliquée,  notre  esprit 
fait  d'acquisitions  venues  de  partout,  nous  réservent  de  curieuses 
surprises,  et  ce  n'est  pas  une  des  moindres  que  de  voir,  vivant 
dans  le  même  milieu,  des  artistes  manifestant  des  tendances  telle- 
ment opposées  qu'elles  semblent  n'exister   que  pour  se  contredire. 

Je  ne  rappellerai  pas,  à  ce  propos,  quelles  sont  nos  préférences 
personnelles;  nous  sommes  trop  dans  la  lutte,  et  pour  juger  de 
pareilles  divergences,  un  peu  de  recul  est  nécessaire.  Ce  qu'on  peut 
constater,  c'est  la  singulière  évolution  qui  nous  permet  d'admettre 
comme  possible,  —  pour  quelques-uns  même  désirable,  —  un  moyen 
d'expression  absolument  antipathique  à  la  génération  précédente. 

H.  Martin  dissimule,  supprime  même  le  morceau;  il  vaut  par  la 
disposition  de  l'ensemble  ;  il  recherche  les  blocs  de  figures  qui  s'en- 
chevêtrent avec  un  rythme  voulu,  rappelant  l'art  du  bas-relief;  tous 
les  détails  sont  fondus  dans  la  masse,  et  cela  avec  une  telle  volonté 
de  ne  pas  les  exprimer,  que  le  peintre,  pour  s'en  garer  mieux,  a  dû 
inventer  un  procédé  qui  rend  la  chose  impossible.  Après  avoir  peint 
comme  tout  le  monde  et  même  d'une  façon  un  peu  sèche,  il  s'est 
donné  une  facture  tourmentée,  troublante,  que  nous  apprécierons 
tout  à  l'heure,  et  qui  lui  permet  de  noyer  son  ensemble  dans  une 
atmosphère  voilée,  oîi  toute  particularité  se  perd  et  se  neutralise.  Le 
côté  littéraire  du  sujet  prend  une  large  part  dans  la  conception.  L'ar- 
tiste cherche  à  nous  exprimer  des  idées  philosophiques,  à  la  fois 
tendres  et  mélancoliques,  dont  nous  aurions  mauvaise  grâce  à  con- 
tester la  saveur. 

Le  tableau  de  cette  année,  Vei's  l'Abîme,  est  important  dans 
l'œuvre  du  peintre.  Nous  allons  le  décrire  brièvement.  Sur  un  terrain 
nu,  un  sable  gris,  livide,  rayé  d'ombres  pâles  et  froides,  morceau  de 
dune  ou  de  Sahara,  une  vague  humaine  se  précipite.  Dans  la  masse. 
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où  domine  la  tonalité  roussàtre  des  corps  nus,  on  devine  des  êtres 
convulsés,  qui  courent  les  bras  tendus,  tombent,  se  piétinent  et 
s'écrasent.  Ils  poursuivent,  sans  pouvoir  l'atteindre,  un  être  bizarre, 
une  femme  demi-nue,  demi-vêtue  de  voiles  noirs.  Des  ailes  brunes 
de  chauve-souris  s'étalent  derrière  son  dos.  Son  costume  n'appartient 
à  aucune  époque  ;  il  porte  cependant  sa  date,  et  nos  petits-enfants 
reconnaîtront  facilement,  plus  tard,  le  goût  particulier  d'ajustement 
de  ces  dernières  années.  De  la  figure  toute  entière  se  dégage  une  im- 
pression troublante,  une  sorte  de  charme  capiteux  et  malsain.  L'in- 
tentioa  de  l'artiste  reste  claire,  et  l'être  sensuel  que  poursuit  cette 
multitude  n'a  aucun  rapport  avec  l'antique  vertu.  J'en  aime  beau- 
coup la  tête  ironique  et  rieuse,  avec  ce  geste  de  fille,  qui  se  cache, 
pour  faire  semblant,  derrière  son  éventail  de  plumes  de  paon.  Je 
regrette  seulement  quelques  négligences  dans  le  dessin  des  jambes, 
dont  la  construction  et  la  valeur  même  restent  douteuses.  Au-dessus 
de  la  scène,  roule  un  ciel  du  soir,  coloré  des  reflets  du  soleil  cou- 
chant. Une  volée  de  corbeaux  suit  la  multitude  effarée,  et  leur 
note  noire  se  mêle  aux  bleus  d'une  montagne  lointaine,  avec  une 
insistance  d'un  effet  tragique.  Je  noterai  quelques  figures  particu- 
lièrement bien  venues,  d'un  charme  douloureux,  avec  un  accent  de 
simplicité  archaïque  qui  convient  à  des  êtres  qui  sont  de  tous  les 
temps.  Quelques-unes,  au  premier  plan,  me  semblent  être  d'une 
autre  vision,  les  tètes  sont  un  peu  fortes  et  gardent  ainsi  de  la  vul- 
garité d'une  imitation  trop  littérale  du  modèle.  Je  sais  qu'on  peut  y 
voir  la  volonté  de  mettre  là  un  accent  de  nature  ;  je  préfère  cepen- 
dant le  parti-pris  visible  dans  le  reste  du  tableau,  c'est-à-dire 
l'effort  de  rester  parallèle  à  la  réalité,  mais  pas  trop  près  d'elle.  No- 
tons quelques  harmonies  trouvées  :  les  rouges  des  ponceaux  accro- 
chés à  la  ceinture  de  la  femme;  les  pourpres  foncés  des  fleurs  qui  la 
couronnent;  d'autres  fleurs  sur  des  têtes,  çà  et  là,  dans  la  foule,  notes 
quasi  sanglantes  qui  colorent  le  tableau,  sans  lui  enlever  de  sa  gra- 
vité. Le  rouge  meurtri  de  la  figure  du  centre  soutient  le  vert  pâle 
du  vêtement  de  la  jeune  femme,  qui  s'accroche  à  l'épaule  d'un 
homme  avec  un  geste  de  si  tendre  désespérance.  Enfin,  les  vagues 
végations  entrevues  au  fond,  sur  une  colline  lointaine,  ont  des  tona- 
lités bleues  qui  font  chanter  les  orangés  des  chairs.  Mais  ce  sont 
là  surtout  propos  de  peintre. 

Qu'on  me  donne  encore  quelque  crédit  pour  parler  du  pro- 
cédé de  peinture  d'Henri  Martin.  Il  consiste,  comme  on  sait,  en  un 
pointillisme  où  l'on  a  voulu  voir  une  envie  de  se  singulariser.  Je 
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ne  ferai  pas  à  H.  Martin  l'injure  d'avoir  pensé  à  un  pareil  cabo- 
tinage artistique.  Je  crois  le  peintre  sincère;  on  pourrait  voir  jus- 
tement, dans  le  tableau  de  cette  année,  une  tendance  à  assagir  sa 
manière.  Les  pâtes  s'assouplissent  et  se  lient  mieux  ;  certains  mor- 
ceaux n'ont  plus  cette  désagrégation  énervante  qui  devenait  un  sys- 
tème dangereux,  dangereux  même  au  point  de  vue  de  la  durée 
matérielle  du  tableau,  puisque  chaque  millimètre  de  toile  laissé 
vierge  entre  les  touches  deviendra  plus  tard  un  petit  amas  d'atomes 
noirs,  qui  détruira  le  réseau  actuel  de  points  blanchâtres  soigneuse- 
ment réservés.  La  tonalité  du  tableau  en  demeurera  fort  alourdie. 

Mais  là  ne  s'arrêtent  pas  les  conséquences  funestes  ;  il  en  est 
d'autres  d'un  ordre  autrement  important.  Une  facture  qui  supprime 
presque  les  modelés  intérieurs,  pour  ne  laisser  que  la  silhouette  et  la 
valeur  décorative,  est  un  moyen  tout  trouvé  pour  des  imitateurs  qui 
voudraient  dissimuler  les  lapsus  d'une  éducation  insuffisante  ou 
nulle.  Supprimer  tout  ce  qui  est  technique  ou  difficile,  un  peu  rebu- 
tant à  apprendre,  est  un  programme  bien  tentant.  De  là  à  nier  la 
nécessité  même  de  l'éducation,  il  n'y  a  qu'un  pas. 

Beaucoup  de  gens  y  ont  intérêt.  Les  ignorants,  joints  aux  impuis- 
sants et  à  tous  ceux  que  gênent  les  supériorités,  trouveront  du  charme 
à  un  procédé  qui  atténue  et  nivèle  toute  expression  de  formes.  Ils 
auront  cette  prétention  singulière  d'enrichir  le  domaine  de  l'art  en 
y  introduisant  une  pauvreté.  Le  groupe  s'augmentera  de  tous  ceux 
qui,  par  haine  de  la  rhétorique  pure,  haïssable  même  en  art,  inclinent, 
comme  il  y  a  cent  ans,  vers  un  retour  à  la  nature,  aussi  factice  qu'é- 
phémère. Et  voilà  ce  groupe  devenu  légion.  Si  de  pareilles  théories 
se  réalisaient,  le  noble  métier  de  la  peinture,  qui  a  passionné  tant  de 
vaillants  artistes,  depuis  bientôt  cinq  cents  ans,  serait  chose  morte 
à  tout  jamais,  et  ce  serait  dommage. 

Malgré  les  réserves  à  faire,  le  tableau  d'Henri  Martin  honore  son 
auteur,  et  les  discussions  qu'il  soulèvera  seront  une  des  formes  de 
son  succès. 

On  saura  gré  au  peintre  d'être  un  isolé,  dédaigneux  de  l'art  que 
comprend  la  foule  et  des  avantages  matériels  qu'il  apporte.  Les 
intransigeants  lui  pardonneront  l'éducation  sérieuse  qui  se  dissimule 
sous  les  éliminations  voulues;  ils  pardonneront,  parce  que  le  procédé 
d'Henri  Martin  est  antipathique  à  certains  peintres,  et  qu'il  est  de 
bon  goût  de  se  trouver  en  contradiction  avec  ceux-là.  Ceux  qui  con- 
naissent l'homme  témoigneront  que  son  humeur  un  peu  farouche  est 
moins  d'un  révolutionnaire  exaspéré  que  celle  d'un  artiste  sincère  et 
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de  bonne  foi,  profondément  tourmenté  du  désir  de  faire  mieux.  Le 
tableau  tout  seul  se  chargera  de  dire  le  reste. 

Jules  Breton.  —  Vous  savez  ce  qu'évoque  pour  nous  le  nom  seul 
de  Jules  Breton  et  les  scènes  de  la  vie  rustique  qu'il  a  coutume  de 
peindre,  avec  un  sentiment  de  poésie  si  personnel  et  si  particulier. 
La  Moisson  des  œillettes,  qu'il  expose  cette  année,  est  l'un  des  plus 
précieux  tableaux  qu'il  ait  jamais  faits.  Le  motif  nous  est  familier  ; 
nous  connaissions  déjà  ces  groupes  de  paysans,  ces  femmes  au  type 
sérieux,  à  la  peau  mordue  par  le  grand  soleil  qui  dore  les  moissons. 
L'heure  exprimée,  celle  d'une  belle  fin  de  journée,  est  celle  que  l'ar- 
tiste choisit  de  préférence;  mais,  dans  cette  toile  de  dimensions 
modestes,  il  enferme  et  résume  le  meilleur  de  ses  œuvres  anté- 
rieures. 

La  matière  du  tableau,  savoureuse  et  délicate,  donne  aux  tons, 
d'ailleurs  très  cherchés,  l'aspect  particulier  d'une  pulpe  de  fleur. 
Nous  sommes  loin  de  la  paysannerie  faite  avec  la  seule  idée  de 
peindre  une  culotte  de  paysan,  ce  qui  fut  pendant  quelque  temps  la 
façon  de  réagir  contre  le  style  classique^  «  le  style  pompier  »,  comme 
si  on  ne  restait  pas  «  pompier  »,  même  en  peignant  une  culotte  de 
paysan.  Chez  Jules  Breton,  le  sujet  n'est  aujourd'hui  qu'un  prétexte  ; 
c'est  l'orchestration  des  tons  qui  est  la  visible  préoccupation  de  l'ar- 
tiste, et  jamais  violes  d'amour  n'ont  transmis  à  nos  sens  un  concert 
d'accents  plus  tendres  et  plus  pénétrants  que  ne  le  sont  les  harmo- 
nies de  ces  tons  amortis,  de  résonnance  discrète,  qui  chantent  ici 
pour  le  plaisir  des  yeux.  Jamais  les  nuages  roses  et  dorés  du  cou- 
chant n'ont  embelli  le  ciel  de  lumière  plus  doucement  vibrante.  Le 
soleil  ne  se  voit  pas  ;  il  reste  en  dehors  du  cadre  de  la  toile,  ses 
rayons  rasent  les  terrains,  accrochent  au  passage  une  gerbe  d'oeil- 
lettes, un  bras,  une  tète  de  femme,  la  chemise  de  toile  d'un  paysan  ; 
voilà  tout  un  jeu  de  couleurs  transformées,  de  tonalités  fleuries  :  le 
mot  nous  revient  avec  instance.  La  gamme  commence  par  des  verts 
froids,  qui,  se  transformant  en  verts  plus  chauds,  viennent  entourer 
un  rose  intense,  apaisé  dans  les  ombres  de  reflets  bleuâtres.  Et 
ce  rose  est  une  simple  camisole  d'indienne,  dont  la  valeur  clBire,  pro- 
longée par  celle  d'une  capeline  blanche,  s'appuie  sur  les  violets  des 
têtes  d'oeillettes,  note  plus  sourde  dans  sa  richesse,  qui  se  prolonge 
derrière  les  figures  et  cale,  comme  on  dit,  toute  la  compositionl 
A  travers  le  tableau,  des  gris  fins  et  colorés,  des  bleus  dontl'inten. 
site  est  légèrement  exagérée  avec  le  goût  d'enrichir  le  ton.  Le  cie- 
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est  merveilleux^  nous  l'avons  déjà  dit  ;  des  nuages,  endormis  à  l'ho- 
rizon, se  noient  tout  roses  dans  un  poudroiement  lumineux;  la 
poésie  de  l'heure  est  exprimée  avec  un  sentiment  qui  touchera  les 
moins  prévenus. 

Je  ne  quitterai  pas  tout  à  fait  M.  Jules  Breton  en  parlant  de  deux 
artistes  qui  ont  des  raisons  sérieuses  pour  procéder  de  son  talent. 


JEUKE    FILLE    LISANT,    PAR    M.     liAPIlAEL    COLLIN 


M""=  Demont-Breton,  sa  fille,  a  envoyé  deux  tableaux  exécutés  avec 
sobriété,  d'une  gravité  pleine  de  charme.  Une  paysanne  mène  ses 
petits  «  à  l'eau  »,  belle  occasion  pour  peindre  des  petits  corps  déli- 
cats, des  dos  souples  et  grêles.  Plusieurs  fois  M""=  Demont-Breton 
nous  a  montré  des  motifs  analogues  ;  le  problème  si  difficile  de 
peindre  des  enfants  nus  est,  depuis  longtemps,  l'un  de  ceux  qu'elle 
aborde  avec  le  plus  de  bonheur.  Le  groupe  est  d'un  arrangement 
heureux  ;  sa  silhouette,  quasi  sculpturale,  est  d'une  conception  large 
et  d'un  goût  très  personnel.  Voyez  le  mouvement  du  tout  petit  qui 
s'abandonne  sur  l'épaule  de  la  mère  ;  une  femme  peut  seule  faire  de 
ces  trouvailles  ;  il  faut  de  plus,  pour  en  exprimer  la  grâce  intime, 
être  un  artiste  du  talent  le  plus  sûr. 
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De  notre  ami,  Adrien  Deniont,  voici  un  paysage  neigeux,  large 
campagne  vue  de  haut,  frôlée  des  derniers  rayons  du  soleil,  qui 
descend  derrière  nous,  dans  une  atmosphère  moite  de  buées  rousses 
qui  brouillent  le  ciel  ou  se  lève  la  lune.  L'effet  est  conduit  dans  sa 
logique  avec  une  remarquable  souplesse;  rien  n'était  plus  difficile 
que  le  programme.  Par  ses  observations  personnelles,  greffées  sur 
d'autres  venues  évidemment  de  choses  vues  à  Courricres,  l'artiste  a  su 
donner  une  sensation  poétique  inattendue,  faire  exprimer  à  un  paysage 
de  neige  ce  qu'il  n'avait  jamais  dit  par  le  moyen  de  la  peinture. 
Depuis  plusieurs  années,  le  talent  d'Adrien  Demonl  s'est  élargi;  son 
Déluge,  dans  ses  proportions  modestes,  était  une  œuvre  d'un  senti- 
ment grandiose.  La  petile  toile  qu'il  intitule  :  Niidiis  in  terra  niida, 
son  second  envoi  de  cette  année,  sans  avoir  à  beaucoup  près  la 
même  portée,  reste  émouvante  et  tragique,  et  cela  avec  une  mise  en 
scène  des  plus  simples^  deux  ou  trois  notes  trouvées,  un  terrain  et 
un  bout  de  ciel. 

Dans  les  grands  châteaux  d'Angleterre,  au  temps  de  van  Dyck 
ou  de  Reynolds,  ou  bien  encore  à  Gênes,  lorsque  le  même  van  Dyck 
portraiturait  les  Balbi  ou  les  cavaliers  du  Palais  Rouge,  ou  aimait  à 
décorer  la  paroi  noble  du  salon  principal  avec  une  ample  effigie  du 
chef  de  la  maison.  Certes,  la  ressemblance  était  là,  comme  dans  tout 
portrait,  une  qualité  essentielle  ;  lorsque  van  Dyck  se  chargeait  de 
la  besogne,  une  exécution  précise,  élégante,  s'ajoutait  bien  à  l'ex- 
pression morale  de  l'œuvre,  mais  le  vrai  but  à  poursuivre  n'était 
pas  là;  il  fallait  surtout  que  la  toile  donnât  l'idée  d'une  évocation 
grandiose  ;  c'était  une  sorte  de  symbole  de  noblesse  et  d'opulence. 
Les  maîtres  anglais  du  xvui"  siècle  l'avaient  très  bien  compris;  ils 
avaient  inventé  pour  cela  une  facture  libre,  chatoyante,  où  la  désin- 
volture apportait  encore  le  charme  d'une  sorte  d'improvisation  émue, 
nécessaire  à  la  peinture  décorative.  Les  taches  étaient  merveilleuses 
de  sonorité,  assez  riches  pour  soutenir  le  voisinage  des  ors,  des  belles 
étoffes,  des  meubles  luxueux.  Le  volume  des  masses  était  excellent, 
fait  pour  frapper  l'œil  de  loin,  du  bout  des  longues  galeries.  La 
richesse  de  l'ameublement  était  relevée  par  cette  sorte  de  décoration 
fastueuse,  oîi  le  personnage  illustre  qu'était  le  maître  jouait  le  rôle 
principal.  Pour  remplir  un  pareil  programme,  les  riches  palais  ne 
nous  manquent  pas  ;  nous  les  appelons  modestement  des  hôtels  —  au 
fond,  c'est  toujours  la  même  chose  ;  —  mais  les  maîtres  n'ont  pas 
assez  d'ancêtres  ;  la  vie  d'un  seul  homme,  fût-il  éminent,  ne  suffit  pas 
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pour  créer  autour  d'un  nom  cette  sorte  d'atmosphère,  où  se  mêle 
comme  un  parfum  d'histoire  et  de  légende  ;  c'est  cette  insuffisance 
qui  apparaît  par  la  faute  même  des  originaux,  dans  certaines  effigies 
pompeuses,  exécutées  de  notre  temps  avec  une  solennité  dont  la  can- 
deur et  l'exagération  ont  fait  sourire. 

Pende  grands  seigneurs  donc,  dans  notre  société  démocratique, 
se  trouvent  réunir  les  conditions  requises  pour  se  faire  peindre  dans 
ce  format  quasi  héroïque.  Je  n'en  connais  guère  qu'un  seul,  et  c'est 
précisément  celui  que  Benjamin-Constant  vient  d'avoir  pour  modèle. 
La  rencontre  est  doublement  heureuse  ;  personne  plus  que  M"''  le  duc 
d'Aumale  ne  réalise  ce  rare  personnage  dont  le  type  est  formé  de 
tant  de  précieux  apports  :  joindre  à  son  nom,  illustre  entre  tous,  le 
prestige  d'une  vie  et  d'un  caractère  qui  forcent  l'admiration  et 
entraînent  les  sympathies  les  plus  résistantes,  c'est  une  noble  façon 
d'imposer  sa  personnalité  et  d'occuper  les  autres  de  soi-même.  Les 
galeries  de  Chantilly  feront  un  merveilleux  cadre  à  une  peinture 
fastueuse,  et  nul  peintre  n'était,  plus  que  Benjamin-Constant,  capable 
de  remplir  le  programme  donné,  dans  toute  sa  plénitude. 

Sur  un  banc  de  pierre,  en  costume  de  chasse  noir,  guêtre  de  cuir 
brun,  en  culotte  de  velours  bleu,  le  prince  est  assis.  L'attitude  un 
peu  courbée  est  empreinte  d'une  sorte  de  mélancolie.  L'homme  a 
connu  l'amertume  de  plus  d'une  déception,  mais  l'àme  a  gardé  la 
sérénité  que  donne  le  devoir  accompli.  11  se  recueille  maintenant 
dans  la  solitude,  ou  plutôt  dans  la  compagnie  des  choses  éternelles  : 
la  nature  aux  beautés  toujours  renouvelées,  l'art  qui  sait  en  fixer  les 
traits,  les  souvenirs  glorieux  vivants  dans  la  demeure  qu'il  habite 
et  qui  sont  le  patrimoine  moral  du  pays.  La  tête  cependant  est 
fraîche,  avec  une  peau  fleurie  d'ancien  blond.  Elle  se  détache,  claire, 
sur  les  tons  mordorés  d'un  arbre  touché  par  les  premiers  froids  de 
l'automne.  Comme  dans  la  plupart  des  portraits  de  Gênes  ou  de 
Londres,  le  fond  est  un  grand  paysage,  peint  dans  une  gamme  plutôt 
conventionnelle  et  qui  ne  retient  de  la  nature  que  les  verts  puissants 
et  chauds,  les  tons  d'or,  visibles  certainement  sur  nos  arbres  d'oc- 
tobre, mais  qui  viennent  moins  remplir  ici  le  rôle  d'une  notation 
exacte  que  celui  de  riches  arabesques  qui  marient  les  verts  chauds 
avec  les  tons  roux  et  donnent  de  la  sonorité  aux  noirs  bleus  des 
vêtements.  Ils  se  relient  par  paquets  de  valeur  claire  à  l'or  réel  du 
cadre,  dont  ils  font  ainsi  pénétrer  les  scintillements  jusque  dans  le 
tableau.  La  pose  mélancolique  et  fatiguée  du  personnage  forme  un 
piquant  contraste  avec  l'allure  générale  du  portrait.  La  tête  est  fort 
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ressemblante  ;  loeil  est  rendu  dans  sa  matière  spéciale^  avec  sa 
transparence  et  son  éclat  de  pierre  précieuse^  de  saphir  bleu  pâle. 
Les  mains,  sous  les  gants  de  peau  grise,  sont  savamment  indiquées  et 
d'un  accent  très  personnel. 

Placé  à  Chantilly,  dans  une  grande  salle,  ce  portrait  aura  une 
belle  tenue  :  c'est  un  portrait  ducal  dans  toute  la  force  du  terme, 
d'échelle  un  peu  plus  grande  que  nature  et  somptueux. 

Tout  autre  est  le  Portrait  de  M.  Chauchard.  Avec  un  tact  parfait, 
l'artiste  l'a  voulu  de  dimension  moyenne,  simple,  sobre,  rythmé, 
pour  ainsi  dire.  Le  personnage  est  assis  de  face,  dans  un  mouve- 
ment de  corps  symétrique,  les  deux  mains  abandonnées  sur  les  ge- 
noux. On  sent  que  ce  n'est  pas  le  premier  venu.  On  devine  sous  le 
masque  bien  construit,  dans  l'œil  qui  regarde  en  face,  l'équilibre 
d'un  esprit  ferme,  tenace,  d'une  droiture,  d'une  volonté  qui  ne 
transigent  pas.  En  peignant  ce  portrait,  Benjamin-Constant  a  dû 
penser  aux  richissimes  Américains  qu'il  a  observés  chez  eux.  Il  a 
appris  là-bas  par  quels  artifices  de  peintre  on  pouvait  exprimer  cette 
idée  de  force,  d'inlluence  1res  spéciale,  d'importance  dans  la  foule 
humaine,  qui  s'éveille  au  nom  seul  de  certains  de  nos  contemporains. 
Avoir  profité  de  la  noie  des  favoris  blancs,  réguliers  et  des  cheveux 
soigneusement  calamistrés,  pour  les  faire  concourir,  par  leur  symétrie 
même,  à  la  pondération  et  à  l'équilibre  de  l'ensemble,  est  une  trou- 
vaille d'artiste  ingénieux  dont  on  appréciera  la  valeur. 

Pas  très  loin  des  portraits  de  Benjamin-Constant,  dans  une  salle 
voisine,  nous  trouvons  un  tableau  devant  lequel  nous  allons  nous 
arrêter.  La  toile,  toute  petite,  pourrait  passer  pour  la  simple  carte 
de  visite  que  l'on  met  au  Salon  pour  rappeler  son  nom  au  public  ; 
cependant,  de  même  qu'un  bon  sonnet  vaut  un  long  poème,  ce 
minuscule  tableau  vaut  davantage  que  la  plupart  de  ces  grands  carrés 
de  peinture  qui  s'étalent  sur  les  murs  de  nos  expositions.  C'est  bien 
là  une  véritable  œuvre  d'art.  Titre  :  Intimité  ;  auteur  :  Raphaël 
Collin. 

La  donnée  est  des  plus  simples.  Une  jeune  femme  en  jupe 
blanche,  en  corsage  vert  pâle,  se  promène  dans  une  allée  de  parc. 
Sous  un  gros  arbre  qui  la  couvre  de  son  ombre,  elle  s'arrête  et  lit 
une  lettre.  Bien  de  plus.  Mais  sous  l'insignifiance  voulue  du  motif, 
quelles  recherches  ingénieuses  !  Pénétrez  le  charme  discret  de  ce 
profil,  dont  le  contour  s'etTace,  se  mêle  aux  valeurs  voisines,  etgarde 
cependant  son  volume  et  sa  masse,  oîi  se  devine  un  type  personnel, 
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le    corsage    vcrl,"  la    robe 
comme   ils   sonl    souples, 


jeune,  distingué  d'allure.  Le  coslunie, 
blanche  dont  le  bord  effleure  le  sable 
résumés  dans  leurs  dé- 
tails, modernes  el  en 
même  temps  charmanls 
pour  toutes  les  époques  ! 
Et  puis,  la  tonalité  de 
l'ensemble  ,  toute  basée 
sur  des  verts  pâles  et  sur 
des  gris,  comme  cette 
vision  est  particulière  ! 
Ne  devinez-vous  pas  un 
artiste  d'une  organisation 
toute  spéciale,  amoureux 
du  plein  air  et  des  sim- 
plifications lumineuses 
qu'il  entraîne?  Vous  ne 
serez  pas  étonné  d'ap- 
prendre son  goût  pour 
les  estampes  si  douce- 
ment coloriées,  venues 
de  l'Extrême-Orient;  il 
est  un  peu  l'élève  incon- 
scient d'Outamaro  et  de 
Kigonaga;  ils  lui  ont  in- 
spiré le  goût  de  ces  fi- 
gures, belles  comme  des 
fleurs,  qui  se  silhouettent 
sur  des  valeurs  claires, 
de  ces  nus  rosés,  au  mo- 
delé mat,  dont  le  mé- 
tier est  un  miracle  de 
délicatesse. 

Devant  un  tableau 
de  Benjamin -Constant, 
vous  sentez  que  l'artiste 
vit  entouré  de  riches 
étoffes,  de  tapis  somptueux,  entrevus  dans  un  demi-jour.  Si  un 
rayon  de  lumière  se  glisse  dans  l'atelier,  l'or  d'une  broderie  s'éveille, 
une  paillette  pique  l'obscurité  comme  une  étoile.  Raphaël  Collin, 
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au  contraire,  peint  sur  la  pelouse  dun  jardin,  ou  bien  dans  une 
serre  fleurie  d'orchidées.  Tant  il  est  vrai  que,  dans  ses  œuvres, 
l'artiste  se  retrouve  tout  enlier,  avec  ses  goûts,  ses  curiosités,  ses 
passions  et  son  cœur.  La  palette  à  la  main,  il  vous  en  fait  lintime 
confidence,  il  vient  se  raconter  lui-même. 

Je  vais  parler  de  deux  artistes  des  plus  importants  dans  l'his- 
toire de  l'art  et  des  hommes  de  notre  temps,  et  dont  le  nom  seul 
soulève  de  périodiques  orages.  Je  les  nommerai  ici  bravement  :  ce 
sont  Gérôme  et  Bouguereau.  Chez  tous  les  deux,  la  valeur  de  l'ar- 
tiste est  doublée  de  celle  du  caractère.  Les  formes  de  ce  caractère 
sont  très  différentes  chez  l'un  ou  chez  l'autre  ;  mais  ils  ont  ceci  de 
commim  :  une  vivante  énergie,  une  conviction  intransigeante,  en 
même  temps  qu'une  certaine  combativité,  qui  vient  de  la  fermeté  de 
leurs  opinions.  Presque  chaque  semaine,  il  se  dépense  des  flots 
d'encre  pour  les  dénoncer  aux  gens  de  goût  ;  certaines  petites  cha- 
pelles leur  infligent  l'excommunication  majeure,  et  les  admettre  seu- 
lement est  une  impiété  que  l'on  doit  cacher  comme  un  crime. 

Laissons  de  côté  les  questions  de  sentiment  qui  éveillent  tant  de 
colères  :  elles  peuvent  venir  de  convictions  se  produisant  en  sens 
inverse,  résultat  d'une  vision  dilTérente,  très  respectables  en  elles- 
mêmes  ;  mais  elles  peuvent  provenir  aussi  de  quelque  désir  de  se 
faire  de  la  réclame  en  passant  dans  le  camp  des  frondeurs,  et  tout 
cela  est  mêlé  de  beaucoup  de  petites  misères... 

Prenons  les  deux  artistes  séparément  pour  mieux  les  étudier. 

S'il  était  de  mode  de  conseiller  un  régime  moral  à  un  jeune 
peintre  qui  a  besoin  de  fortifiants,  quelques  visites  chez  Gérôme 
équivaudraient  à  une  saison  d'eaux  pour  un  corps  débile.  Quelle 
atmosphère  saine  et  tonique  que  celle  de  cet  atelier  oîi  l'on  ne  pense 
qu'au  travail  !  Quelle  chaleur  de  sentiment  chez  l'artiste  !  Quel  mé- 
pris de  ce  qui  fait  hésiter  dans  le  parti  à  prendre,  bifurquer  dans  la 
voie  que  l'on  s'est  tracée  !  Point  de  prétention  à  s'isoler  de  tout  ce 
qui  vit  autour  de  soi  :  on  prend  son  bien  partout;  on  se  renseigne  sur 
les  choses  immédiates  comme  sur  les  curiosités  ethnographiques  : 
Gérôme  se  mettra,  par  exemple,  à  la  fenêtre,  pour  observer  les  vo- 
lumes, les  taches,  les  dispositions  pittoresques  que  fait  la  foule 
massée  sur  le  boulevard  au  pied  de  sa  maison,  et  il  en  notera  l'esprit, 
pour  exprimer  sur  sa  toile  la  foule  qui  attend  le  Christ  à  la  porte  de 
Jaffa.  Une  merveilleuse  érudition,  une  connaissance  approfondie  des 
choses  de  l'Orient,  lui  permettront  de  reconstituer  avec  précision  les 
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scènes  qui  ont  eu  jadis  pour  cadre  ce  pays,  dont  les  usages  et  la  phy- 
sionomie sont  tHornels.  Et  dans  tout  cela,  quelle  activité  d'esprit  ! 

La  peinture  ne  lui  suffisant  pas  comme  moyen  d'expression, 
Gérônie  s'est  passionné,  depuis  quelques  années,  pour  la  sculplure  : 
il  voulut  alors  connaître  tout  ce  qui  pouvait  lui  donner  une  saveur 
nouvelle,  les  procédés  particuliers  de  la  fonte,  les  perfectionnements 
amenés  par  l'emploi  de  moyens  nouveaux,  le  jeu  des  matières  di- 
verses, des  métaux,  de  l'émail,  du  verre,  de  l'ivoire,  enfin  le  problème 
si  séduisant  de  la  polychromie  oubliée  des  générations  modernes.  Il 
n'est  pas  de  jeune  homme  plus  vivant,  plus  emballé,  plus  ému  par 
les  acquisitions  scientifiques  dont  l'art  peut  profiter,  que  ne  l'est  cet 
homme,  dont  les  années  n'ont  pu  refroidir  l'énergie.  C'est  un  exemple 
pour  nous  tous,  et  le  nom  de  Gérùme  est  de  ceux  qui  commandent 
le  plus  profond  respect. 

Ne  soyons  donc  pas  exclusifs,  ne  nous  butons  pas  contre  des 
préférences  personnelles  que  nous  aurions  la  prétention  d'imposer  à 
tout  le  monde.  Les  procédés  de  peinture  plus  ou  moins  souples,  plus 
ou  moins  expressifs,  sont  en  somme  choses  secondaires  et  pour  les- 
quelles il  est  inutile  de  rompre  des  lances.  Souvenons-nous  que 
l'art  est  un  champ  immense,  où  poussent  des  fleurs  de  toutes  sortes, 
et  le  champ  est  assez  vaste  pour  nous  permettre  de  les  cultiver  toutes 
à  la  fois. 

Le  Christ  le  jour  des  Rameaux  est  un  tableau  remarquable  par 
sa  mise  en  scène,  par  la  reconstitution  du  décor,  appuyée  sur  des 
observations  locales  prises  dans  le  milieu  même.  Remarquez  la  porte 
aux  lourdes  assises  de  pierre  rousse,  le  paysage  mollement  vallonné 
qui  entoure  la  ville,  les  terrains  jalonnés  de  quelques  oliviers  trapus. 
La  foule  attend  au  pied  des  murs  ;  le  sentier,  semé  de  fleurs  et  de 
verdure,  est  bordé  de  gens  à  genoux,  prosternés.  La  courtisane 
magdaléenne  se  détache  du  groupe  :  elle  s'avance,  un  rameau  vert  à 
la  main,  et  marche  au-devant  du  prophète  triomphant.  Le  Christ  est 
vêtu  de  blanc,  monté  sur  une  ànesse  à  poil  blanc,  qui  marche  d'une 
allure  placide.  L'attitude  du  Christ  est  noble  ;  elle  garde  un  carac- 
tère traditionnel  un  peu  hiératique.  Cependant,  les  détails  ethnogra- 
phiques, locaux  même,  sont  soulignés  avec  une  insistance  curieuse. 
La  coupe  de  la  gandourah,  la  façon  de  s'asseoir  sur  la  croupe  de 
l'àne,  les  caractères  de  race  de  l'animal,  ceux  des  formes  du  petit 
ânon  qui  trottine  par  derrière  avec  sa  grosse  tète  et  son  air  bon 
enfant,  sont  autant  de  particularités  recueillies  sur  nature  par  un 
observateur  très  renseigné. 
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L'autre  lableau,  La  Fuite  en  Égijpte,  a  peut-être  un  charme  plus 
pénétrant.  L'atmosphère  bleue  d'une  nuit  d'Orient,  où  luit  une  grande 
lune  pâle,  les  profondeurs  d'un  désert  montueux,  desséché,  raviné 
par  des  pluies  dont  toutes  les  eaux  sont  bues  depuis  longtemps,  tout 
cela  est  exprimé  avec  une  précision  plus  souple,  une  lumière  plus 
enveloppante. 

M.  Bouguereau  expose  aussi  deux  tableaux  des  plus  importants 
dans  son  œuvre.  Près  du  Christ  en  croix,  un  homme  passe.  Lui  aussi 
porte  sa  croix  et  plie  sous  le  fardeau.  Il  voit  le  divin  supplicié  qui, 
plus  encore  que  lui,  a  connu  la  cruelle  agonie;  il  s'approche,  l'enlace 
de  son  bras,  et  s'appuie  pour  se  soutenir  sur  la  poitrine  du  Christ  ; 
alors  la  plaie  s'ouvre  au  flanc  de  Jésus  ;  un  flot  de  sang  s'écoule  et 
vient  baigner  la  main  du  malheureux.  Voilà  en  deux  mots  la  donnée. 
Vous  sentez  l'émotion,  le  sens  des  tristesses  humaines  qui  s'en  dé- 
gage. Ce  sujet  fait  grand  honneur  à  Bouguereau.  Il  l'a  traité  suivant 
.  ses  habitudes  de  palette,  avec  cette  facture  qui  lui  appartient,  enne- 
mie des  âpretés  qu'un  autre  aurait  pu  croire  nécessaires,  et  que  sa 
tendance  d'esprit  le  porte  à  éviter.  La  coloration  est  sobre  et  pondé- 
rée ;  la  tête  de  l'homme  est  d'une  réalité  discrète,  mais  cependant 
assez  accusée  ;  c'est  un  des  beaux  morceaux  du  tableau. 

La  Blessure  d'Amour  est  causée,  vous  le  devinez,  par  la  flèche 
de  Cupidon  lui-même.  Celui  qui  a  fait  cette  espièglerie  dangereuse 
se  sauve  et  s'envole  en  riant.  Il  nous  montre,  du  reste,  un  dos  très 
bon  à  voir,  peint  avec  une  souplesse  inimitable.  Un  autre  amour, 
plus  compatissant^,  regarde  la  pauvre  fille,  cherchant  à  retirer  la  mé- 
chante flèche  qui  l'a  percée  bien  près  du  cœur.  Eisen,  Saint-Aubin  et 
Moreau  le  jeune  auraient  bien  volontiers  traité  ce  sujet  aimable, 
galant  prétexte  pour  faire  entrer  dans  un  heureux  équilibre  de  lignes 
des  morceaux  jolis  à  peindre.  Quand  on  voit  couvrir  d'or  les  char- 
mantes fantaisies  sorties  des  mains  de  nos  peintres  du  xvni"  siècle, 
et  la  large  part  que  nous  leur  faisons  dans  nos  admirations,  on 
peut  se  demander  pourquoi  certains  esthètes  marchanderaient  à 
Bouguereau  une  place  à  côté  d'eux.  Comme  ceux-là,  il  a  su  donner 
le  sentiment  de  ce  que  les  contemporains  appellent  grâce,  aimable 
élégance,  beauté  juvénile.  Ce  ne  sont  pas  des  dons  à  dédaigner,  et 
l'on  s'explique  leur  succès.  Observons  enfin,  que  le  maître  qui  a 
peint  la  Blessure  d'Ainour  a  su  faire  en  même  temps  la  noble  toile 
qu'il  intitule  Compassion,  et  le  rapprochement  n'est  pas  indifférent. 

ALBERT     MAICtNAN 

{La  suite  j^rocliainemcnt.) 


s. A,R, MONSEIGNEUR  LE  DUC  D'AUMALE 
(  Salon  des  Champs-Elysées) 
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LE   SALON  DE    1897 
SOCIÉTÉ    NATIONALE    DES    BEAUX-ARTS 


INTRODUCTION 

Lorsqu'il  aborde  un  Salon  de  peinture,  le  public,  plein  d'admi- 
ration pour  lui-même  et  déjà  fort  renseigné  par  la  critique,  se  con- 
sidérant, de  prime  abord,  comme  un  juge,  aiguise  sa  gaieté  ou 
compose  son  dédain  et,  selon  la  formule  sacramentelle,  décrète  que 
((  le  Salon  de  cette  année  ressemble  à  celui  de  l'an  passé;  qu'il  s'en 
dégage  un  parfum  de  déjà  vu  '  ». 

Je  crois  bien  que  cette  tendance  au  dénigrement  est  particulière 
au  public  français  et  qu'elle  tient  à  cette  malignité  dont  nous 
sommes  très  fiers  et  qui  est  devenue  proverbiale.  Elle  est  la  marque, 
tout  simplement,  de  cette  routine  dont  nous  faisons  sans  cesse 
preuve  et  qui  nous  a,  de  tout  temps,  rendus  défiants  à  l'égard  des 
gens  d'imagination  ;  qu'ils  soient  des  artistes  ou  des  savants.  De  quel 
droit  imposez-vous  à  ce  public  vos  idées  qui  l'émeuvent  et  par  consé- 
quent le  gênent,  vous,  inconnu  de  la  veille?  Ou  bien,  pourquoi  vous 
permettez-vous  de  montrer  votre  talent  sous  une  face  nouvelle,  vous 
qu'il  a  classé  dans  telle  ou  telle  catégorie?  Chose  étrange!  ce  qui 
pourrait  être  un  agrément  pour  lui  devient,  à  ses  yeux,  une  imper- 
tinence et  il  ne  vous  la  pardonne  presque  jamais.  Vos  efforts  ne 
l'émeuvent  pas  et  votre  passion  l'importune  comme  certains  hommes 
les  larmes  des  femmes. 

Et  cependant,  quoi  de  plus  admirable  que  cet  instinct  qui  porte 

d.  Ce  déjà  vu  dont  il  se  plaint  est  cependant  ce  qu'il  aime,  mais  il  ne  sait 
ce  qui  lui  plaît. 
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l'homme  à  recréer  la  nature?  Quoi  déplus  attrayant  pour  la  pensée 
que  ce  fait  inouï  de  l'homme  de  tous  les  temps,  soustrait  à  son  atmos- 
phère de  luttes  par  son  besoin  impérieux  de  voir  et  de  comprendre, 
qui  l'amène  à  reproduire  ce  qui  l'entoure,  suprême  repos  au  milieu 
de  ses  souffrances?  Quel  prodige  que  ce  cerveau  de  l'homme  primitif, 
concevant  déjà  la  déformation,  ce  triomphe  de  la  connaissance  de  la 
forme,  échappant  déjà,  par  le  don  de  l'imagination, à  l'infirmité  de  sa 
nature  primitive  ?  Pour  comprendre  ce  que  je  dis,  il  suffit  d'une  visite 
aux  vitrines  du  musée  de  Saint-Germain. 

L'homme  que  nous  sommes  ne  peut  donc  rien  inventer  de  supé- 
rieur à  ce  que  produisait  ce  primitif  ancêtre,  dont  l'œuvre  tentée 
nous  révèle  la  sincérité,  l'amour  et  l'humanité.  Mais,  en  se  perfec- 
tionnant, il  lui  aura  été  donné  d'admirer  la  maîtrise  puissante  du 
plus  puissant  cerveau  qui,  parmi  d'autres,  dans  l'œuvre  la  plus 
humble  et  la  plus  rudimentaire,  lui  fera  sentir  que  la  création  tient 
tout  entière  dans  le  cerveau  de  l'artiste,  qui,  inconscient  parfois, 
mais  impressionné  toujours,  fera  toujours  bénéficier  les  autres  d'un 
idéal  dont  il  est  la  source  ignorée  de  lui-même.  Simplement  parce 
que  l'idéal  est  la  forme  supérieure  de  la  pure  réalité.  Cependant, 
disons-le  bien  vite  et  bien  haut,  cette  réalité  demeurerait  à  jamais 
sans  fruit  sans  le  secours  de  l'imagination.  L'imagination,  c'est-à- 
dire  cette  faculté  de  sortir  de  soi-même,  de  deviner,  à  l'aide  des  yeux 
de  l'àme,  la  corrélation  des  infinis,  et  qui  ne  peut  s'exercer  sans  la 
coopération  de  la  nature,  le  modèle  de  tous  les  infinis. 

Dès  lors,  puisque  la  notion  d'art  est  le  résultat  de  la  vision  de 
ce  qui  nous  entoure,  comment  donc  ce  public  dont  je  parle  n'est-t-il 
pas  touché  par  cette  mise  à  nu  du  cœur  de  l'homme  qu'est  une  œuvre 
d'art?  Comment  ne  reste-t-il  pas  silencieux  et  troublé  par  cet  in- 
connu qui  se  révèle  à  lui,  et  comment  enfin  a-t-il  le  courage  de  rire 
devant  les  œuvres  qu'il  ne  comprend  pas?  Qui  lui  fera  donc  sentir 
tout  le  drame  d'un  tableau  et  la  mystérieuse  genèse  que  décèle  le 
contour  d'un  vase  ? 

Qui  donc  l'a  rendu  si  sceptique,  si  railleur?  Peut-être  la  critique. 

Il  me  semblerait  odieux  pour  ma  part  de  parler  en  juge  de  ceux 
qui,  comme  moi,  s'efforcent  vers  l'idéal  en  passant  par  le  vrai,  et  si 
j'ai  accepté  cependant  de  prendre  pour  un  moment  la  place  d'un  cri- 
tique de  profession,  c'est  que  je  voulais  dire  certaines  choses,  toucher 
à  des  idées  qui  me  hantent,  et  contribuer  à  marquer  le  profond  inté- 
rêt qui  s'attachera,  dans  les  siècles  futurs,  à  l'art  et  aux  idées  de 
notre  temps. 
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El  puisque  j'ai  osé  parler  de  la  critique,  qu'il  me  soit  permis  à 
moi,  artiste,  de  m'adrcsser  à  elle  et  de  lui  dire  que  certaines  de  ses 
louanges  nous  trompent  ou  nous  énervent  ;  que,  par  sa  tendance  à 
nous  eiïacer  ou  à  nous  enserrer  dans  nos  propres  qualités  acquises, 
dont  il  semble  que  nous  ne  devions  plus  nous  départir  sous  peine  de 
déchoir,  elle  nous  condamne  à  notre  propre  poncif,  tout  comme  la 
vieille  Académie,  et  qu'en  poussant  vers  une  originalité  hâtive  et 
artificielle  une  jeunesse  pleine  de  verve,  de  talent  et  d'originalité, 
que  l'étude  eût  pu  développer,  elle  lui  prépare  un  néant  tout  aussi 
improductif  que  celui  de  lu  routine  académique  dont  on  pouvait, 
après  tout,  sortir  par  le  talent.  11  fallait  un  plus  fort  coup  de  talon, 
voilà  tout. 

Il  faut  cependant  savoir  un  grand  gré  à  la  critique  moderne 
d'avoir  réagi  contre  le  faux  sublime  et  forcé  le  public  à  admirer  l'har- 
monie d'un  Chavannes  ou  le  rythme  d'un  Rodin.  Des  plumes  vigou- 
reuses sont  arrivées  à  l'heure  voulue  et  ont  fixé,  en  ce  dernier  quart 
de  siècle,  le  degré  de  l'étape  parcourue.  Leur  critique,  souvent 
dure  aux  vaincus,  passionnée  parce  qu'elle  se  croyait  juste,  a  sou- 
tenu, malgré  tout,  l'effort  de  ceux  qui  ont  prétendu  respecter  la 
nature  dans  la  nature  elle-même,  qui,  en  déshabillant  l'homme 
d'oripeaux  surannés,  l'ont  montré  plus  grand.  C'était  une  Renais- 
sance, cela,  et  qui  en  valait  bien  une  autre,  et  qui  donnera  à  notre 
siècle  une  grande  place  dans  l'histoire  de  l'art.  Les  critiques  dont  je 
parle  l'ont  compris,  il  faut  leur  en  être  reconnaissant. 

Une  grande  évolution  s'est  silencieusement  accomplie  en  ces 
dernières  années,  presque  sans  qu'on  y  prenne  garde,  sous  l'effort 
constant  de  cet  admirable  cerveau  humain  que  nous  affectons  de 
mépriser.  La  synthèse  a  remplacé  le  symbole,  la  raison  a  succédé  à 
la  révélation,  ce  qui,  tout  doucement,  nous  amène  à  une  foi  nou- 
velle. Car  la  foi  religieuse  subit  elle-même  une  évolution.  Ses  admi- 
rables symboles  s'éloignent  de  plus  en  plus  vers  le  passé;  ce  grand 
passé  dont  nous  frémissons  encore.  Mais  les  formules  ont  bien  servi 
et  je  crois  que  le  secret  des  époques  passées  est  bien  perdu.  Nous 
aurons  beau,  pour  exprimer  la  piété,  peindre  des  draperies  tom- 
bantes, nous  ne  rendrons  jamais  que  la  lassitude  d'une  pose  gardée 
trop  longtemps. 

Quoi  donc  remplacera  la  foi  religieuse  dans  le  cœur  de  l'homme 
et  dans  son  cerveau  ?  Peut-être  bien  la  science  de  la  Nature.  La  Na- 
ture, l'immuable  et  cependant  multiple  maîtresse,  qui  a  mis  le  poinçon 
de  silex  aux  mains  de  l'homme  primitif  et  lui  a  inspiré  ces  linéaments 
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empreints  d'une  telle  vérité,  qu'aujourd'hui,  après  des  milliers  d'an- 
nées, ces  croquis  tracés  sur  des  os  de  renne  nous  paraissent  faits 
d'hier  par  quelque  enfant  sublime.  La  Science  sera  donc  la  foi  nou- 
velle, une  lumineuse  conscience  du  moi,  qui  nous  ouvrira  le  vaste 
champ  des  mystères  du  monde  tangible,  une  Foi  tout  aussi  féconde 
que  l'autre  et  qui  n'abolira  pas  le  rêve,  car  rien  n'empêchera  jamais 
celui  qui  admire  ce  qui  est  de  rêver  encore  à  ce  qui  pourrait  être. 
Ce  sera  de  tout  temps  l'affaire  du  Génie.  Il  me  semble  bien  que  cette 
évolution  dont  je  parle  a  déjà  commencé  avec  le  siècle,  ce  siècle  qui 
a  débuté  avec  Ingres  et  qui  dans  trois  ans  va  finir  avec  Puvis  de 
Chavannes. 

Que  d'individualités  se  seront  coudoyées,  heurtées  ou  combat- 
tues !  Ce  siècle  sera  très  glorieux,  parce  qu'il  aura  enfanté  Ingres, 
Delacroix, Chassériau,  Rousseau,  Courbet,  Millet,  Daubigny,  Corot,  et 
plus  près  de  nous,  Manet  ;  je  n'ose  parler  que  des  morts.  Et  il  sera 
intéressant  et  instructif  pour  les  races  futures,  ce  siècle,  parce  qu'il 
offrira  à  leurs  regards  étonnés  une  variété  infinie. 

Lorsqu'on  franchit  le  seuil  de  notre  salle  française  du  xix"  siècle, 
au  Louvre,  on  est  étonné  de  la  fécondité  de  toutes  ces  œuvres,  oii 
perce  avec  une  telle  puissance  le  travail  du  cerveau.  Si  la  sérénité  en 
est  bannie,  du  moins  l'intelligence  y  règne,  et  l'inquiétude  et  la  pas- 
sion font  des  drames  de  toutes  ces  œuvres. 

L'Intelligence  et  la  Passion  sont  bien  près  du  (ténie.  Quel  est 
celui  de  ce  siècle  qui  aura  l'honneur  de  les  combiner  ensemble  ?  Nous 
ne  pouvons  le  savoir  encore,  la  lutte  nous  aveugle,  mais  la  postérité 
prononcera.  En  attendant,  rien  n'est  plus  réconfortant  que  la  vue  de 
CCS  œuvres  de  combat,  dont  la  philosophie  nous  est  encore  appré- 
ciable. Elles  sont  éloquentes  et  nous  crient  bien  haut  de  marcher  en 
avant,  nous  montrant  les  sommets  où  se  sont  retirés  pour  l'éternité 
ceux  qui  ont  fait,  avec  leur  cœur  et  leurs  passions,  le  divin  amalgame 
que  l'on  nomme  une  œuvre  d'art. 


A.    BESNARD 


(La  suite  prochainement. 


LA  STATUE  EQUESTRE  DE  LOUIS  XV 

PAR    EDME    BOUCHARDON 

(deuxième  a  n  t 1 0  l  e '  ) 


VI 

MORT    DE   BOUCHARDON    (1762). 
ÉRECTION    ET    INAUGURATION    DE    LA    STATUE    (1763). 

L'homme  propose  et  Dieu 
dispose.  La  statue  que  Bou- 
chardon  comptait  sûrement 
élever  sur  son  piédestal  à  la 
fin  de  juillet  17S8  devait  atten- 
l^  dre  pendant  cinq  ans  encore 
son  inauguration,  et  l'artiste 
élait  condamné  à  mourir  avant 
même  qu'elle  fût  mise  en 
place. 

L'exécution  avait  déjà  de- 
mandé beaucoup  plus  de  temps 
qu'on  ne  l'avait  prévu  :  elle 
avait  exigé  près  de  dix  années 
pour  la  seule  figure  équestre  ;  Cocliin  nous  en  indique  les  deux 
raisons  principales. 

En  premier  lieu,  le  travail  avait  langui  par  le  défaut  de  bonne 
intelligence  entre  la  Ville  et  Bouchardon.  La  Ville  se  plaignait  des 
lenteurs  de  l'exécution,  et  l'artiste,  de  son  côté,  n'était  pas  satisfait 


).  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3"=  période,  t.  XVII,  p.  195. 
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des  procédés  de  l'Administration.  <<  M.  Bouchardon,  peut-être  trop 
prévenu  de  la  considération  qui  était  due  à  ses  grands  et  rares 
talens,  ne  pouvoit  se  prêter  à  tous  les  procédés  d'ordre  mercantile 
que,  naturellement,  des  échevins  marchands  mettent  à  tout  ce  qu'ils 
font...  Sans  M.  Lemperour,  échevin,  plus  intelligent  et  plus  au  fait 
de  la  manière  d'agir  convenable  avec  les  artistes  ^,  peut-être  cette 
statue  n'eùt-elle  pas  été  fondue  du  vivant  de  M.  Bouchardon.  » 

Une  seconde  raison  de  cette  lenteur  était  due  au  mauvais  succès 
de  la  fonte  ~. 

Le  grand  retard  apporté  à  l'inauguration  fut  causé  parles  événe- 
ments extérieurs.  La  France  était  engagée  dans  la  désastreuse  guerre 
de  Sept-Ans  ;  il  fallait  décemment  attendre  la  conclusion  de  la 
pais,  pour  célébrer  les  réjouissances  qui  devaient  accompagner  les 
cérémonies  de  l'inauguration. 

Pendant  ce  temps,  la  santé  de  l'artiste  allait  en  déclinant  ;  un 
mal  intérieur  le  minait  3.  Dès  la  fin  de  l'année  1761,  la  maladie  avait 
fait  de  grands  progrès  ;  c'est  le  motif  d'excuse  qui  fut  présenté  à 
l'Académie  de  Peinture  et  de  Sculpture,  dans  sa  séance  du  31  dé- 
cembre, pour  la  nomination  d'un  professeur  suppléant,  chargé  d'en- 
seigner, pendant  le  mois  de  janvier  suivant.  A  cette  nouvelle,  l'Aca- 
démie s'était  empressée  de  déléguer  à  l'artiste  un  de  ses  membres, 
le  comte  de  Caylus,  pour  «  lui  témoigner  l'intérêt  que  la  Compagnie 
prend  à  sa  santé  ».  Six  mois  plus  tard  (séance  du  5  juin  1762),  elle 
faisait  encore  prendre  de  ses  nouvelles,  car  «  la  maladie  continue,  » 
disait  le  procès-verbal  *. 

Bouchardon  mourut  le  27  juillet  1762  ■'  ;  il  avait  soixante-quatre 
ans  et  deux  mois. 

1.  Lempereur  était  amateur  d'œuvres  d'art.  On  a  le  catalogue  de  la  vente 
qui  en  fut  faite,  apris  son  décès,  le  24  mai  1773.  (Voyez  :  Duplessis.  Les  Ventes 
de  tableaux,  dessins,  estampes  et  objets  d'art  aux  XVIP  et  XVIII'  siècles,  n"  775.) 

2.  Cochin,  Mém.  inédits,  etc.,  pp.  97  et  99. 

3.  Maladie  de  foie,  suivant  Caylus  (p.  31)  ;  épuisement  causé  par  le  travail, 
dit  Mariette  {Abccedario,  l,  p.  164)  ;  «  hydropisie,  causée  par  un  trop  grand  épui- 
sement d'esprit  1),  suivant  la  Notice  placée  en  tète  du  Catalogue  de  sa  vente. 

4.  A.  de  Montaiglon,  Procès-verbaux  de  l'Académie  royale  de  Peinture  et  de 
Sculpture,  VII,  p.  185  et  194. 

5.  Voici  son  acte  de  décès  : 

«  Extrait  des  registres  des  enterremens  faits  en  l'église  paroissiale  de  Saint- 
Philippe  du  Roule,  à  Paris. 

«  Le  mercredy  vingt-huit  juillet  1762,  M.  Edme  Rouchardon,  sculpteur  ordi- 
naire, du  Roy,  processeur  de  l'Accadémie  royale  de  Peinture  et  de  Sculpture,  des- 
sinateur de  celle  des  Belles-Lettrés,  et  membre  de  rAcadémie  de  Saint-Luc  de 
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La  paix  ne  fut  signée  que  l'année  suivante  (10  février  1763)'; 
le  Roi  ordonna  que  la  statue  serait  incessamment  érigée.  Elle  partit 
de  l'atelier  du  Roule  le  jeudi  17  février,  et  n'arriva  que  le  samedi  19. 
En  passant  devant  la  maison  de  Rouchardon,  située  près  des  ateliers, 
on  fit  une  décharge  d'artillerie,  afin,  dit  Mariette,  «  d'honorer  la 
mémoire  de  l'artiste  excellent  qui,  par  un  ouvrage  accompli  dans 
toutes  ses  parties,  s'est  assuré  une  gloire  durable  que  la  nation 
partage  avec  lui  -  ». 

Le  lundi  23,  la  statue  fut  mise  en  place,  en  présence  du  Prévôt 
des  marchands,  des  échevins  et  d'une  foule  considérable  ^  ;  l'annonce 
en  fut  aussitôt  donnée  dans  la  Gazette  de  France  :  elle  émanait  sans 
doute  de  Mariette,  parce  qu'on  y  retrouve  textuellement  la  phrase 
rapportée  plus  haut^. 

La  cérémonie  de  l'inauguration  fut  remise  à  une  saison  plus 
favorable,  et  la  date  fixée  au  20  juin.  En  attendant,  on  fit  exécuter 
en  plâtre,  pour  la  circonstance,  les  quatre  statues  de  Vertus,  qui 
devaient  orner  les  angles  du  piédestal  et  n'étaient  pas  encore  cou- 
lées en  bronze.  Quant  à  la  figure  équestre,  on  l'entoura  d'une  char- 
pente qui  fut  enlevée  seulement  le  jour  de  l'inauguration  '°, 

Au  jour  fixé,  des  salves  d'artillerie  de  la  Ville  annoncèrent,  dès 
cinq  heures  du  matin,  le  commencement  de  la  fête.  Le  corps  de 
Ville  se  rendit  chez  le  gouverneur,  qui  se  mit  à  la  tête  du  cortège  '', 
et,  pendant  le  trajet,  on  jeta  de  l'argent  au  peuple. 

Arrivé  sur  la  place,  le  cortège  fit  trois  fois  le  tour  de  la  statue, 
en  la  saluant,  au  son  des  fanfares,  accompagnées  de  coups  de  canon 

Rome,  mort  le  jour  précédent,  âgé  de  64  ans,  a  été  inhumé  dans  l'église  de  cette 
parroisse,  en  présence  de  François  Girard,  son  beau-frère,  et  de  Louis-Bonaven- 
ture  Girard,  son  neveu,  et  de  Pierre-Jean  Mariette,  conseiller,  secrétaire  du  Roy, 
maison,  couronne  de  France,  et  de  ses  finances,  controlleur  de  la  grande  chan- 
cellerie, paroisse  Saint  Benoit.  Et  ont  signé  :  Girard.  Mariette.  Girard.  Vétry, 
curé. 

«  Collationné  à  l'original  par  nous,  prêtre  et  vicaire  de  lad.  paroisse,  le  S  oc- 
tobre 1763.  Signé  :  D'Aure,  vie.  »   (Papiers  Laillaut.) 

Cet  acte  a  été  publié  en  partie  par  Jal,  dans  son  Dictionnaire,  p.  235. 

1.  Par  le  traité  de  Paris,  dit  Paix  honteuse. 

2.  Description  des  travaux,  etc.,  p.  13b. 

3.  Patte,  Monumens  érigés,  etc.,  p.  133. 

4.  Numéro  du  23  février  1763. —  Il  est  vrai  que  Patte  a  reproduit  cette  même 
phrase  en  1765  {Monumens  érigés,  etc.,  p.  130),  mais  il  l'avait  sans  doute  copiée 
dans  la  Gazette. 

b.  Patte,  Monumens  érigés,  etc.,  p.  133. 

6.  Pour  la  composition  du  cortège,  voir  Patte,  p.  134. 
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et  des  acclamations  de  la  foule  ;  après  quoi,  le  gouverneur  fut  re- 
conduit à  son  hôtel. 

Le  soir,  la  place  fut  illuminée  dans  tout  son  pourtour  ;  on  y  fit 
couler  des  fontaines  de  vin  et  distribuer,  en  abondance,  des  viandes 
et  du  pain. 

Le  lendemain  21,  on  fit  la  publication  de  la  paix,  que  le  Roi 
avait  voulu  faire  coïncider  avec  l'inauguration  de  la  statue.  Enfin, 
le  22,  dans  l'aprt's-midi,  on  donna,  en  face  de  la  place,  des  spec- 
tacles de  joutes  de  lances  et  autres  jeux,  qui  furent  suivis,  le  soir, 
d'un  feu  d'artifice  tiré  sur  la  Seine,  avec  illuminations  de  la  place  et 
des  principaux  quartiers  de  Paris. 

Le  Roi,  pour  témoigner  à  la  Ville  sa  satisfaction,  donna  le  cor- 
don de  Saint-Michel  à  MM.  Mercier  et  Babille,  premier  et  second 
échevins.  De  son  côté,  la  Ville,  pour  perpétuer  le  souvenir  de  ces 
événements,  fit  peindre  deux  tableaux  destinés  à  l'Hôtel  de  ville,  l'un 
par  Vien,  figurant  l'inauguration  de  la  statue,  et  l'autre  par  Deshays, 
représentant  la  célébration  de  la  paix  '  ;  elle  fit,  en  outre,  frapper 
une  médaille  portant,  d'un  côté,  le  buste  du  Roi,  avec  ces  mots  : 
LUDOvico  XV,  OPTIMO  PRi^ciPi,  et,  sur  l'autre  côté,  la  figure  de  la 
statue  équestre  sur  son  piédestal,  avec  cette  légende  :  mokumentlm 
AMORis,  et  à  l'exergue  :  prjîf.  îedil.  papis.  dd.  m.dcc.lxiii^.  Nous  en 
donnons  une  reproduction  en  tète  de  cet  article. 

VII 

description   du   monument.    SON  ACHÈVEMENT  PAR   PIGALLE. 

PENSION   ACCORDÉE   A    LA   SŒUR  DE  BOUCHARDON    (1762-1772). 

Il  n'a  été  question,  jusqu'à  présent,  que  de  la  statue  proprement 

1.  Mariette,  Description,  etc.,  p.  130-151;  Patte,  il/onumens,  etc.,  p.l34-13S. 
—  Le  tableau  de  Vieil  a  été  gravé  par  Née,  d'après  un  dessin  de  Cochin.  Cette 
gravure  a  été  reproduite  en  litliograpliie,  dans  le  journal  L'Artiste.  —  L'inaugu- 
ration de  la  statue  a  encore  été  gravée  par  Augustin  de  Saint-Aubin,  en  1766, 
d'après  un  dessin  de  la  composition  de  Gravelot,  pour  servir  de  vignetfe,  en  tête 
de  l'ouvrage  de  Mariette.  Cette  dernière  gravure,  qui  est  à  l'eau-forte,  retouchée 
au  burin,  a  été  tirée  à  part.  Elle  avait  été  commandée  par  la  Ville,  suivant  un 
marché  du  22  février  176b,  au  prix  de  six  cents  livres.  (Arch.  Nat.,  H,  2160.)  —  Le 
P.  Lelong  en  signale  une  autre,  en  médaillon,  de  1763,  par  Saint-Aubin  et  Chenu. 
[Bibl.  hist.  de  la  France,  IV,  appendice,  p.  10b.)  —  M.  Bonnardot,  dans  son  Icono- 
graphie du  vieux  Paris  {Revue  universelle  des  Arts,  III,  p.  bl7-bl8),  se  demande 
si  le  personnage  principal  du  tableau  de  Vien  représente  le  roi  ;  il  doute,  avec 
raison,  que  le  souverain  soit  venu  saluer  sa  propre  statue.  On  a  pu  constater, 
par  notre  récit,  que  c'était  le  gouverneur  de  Paris. 

2.  Patte,  Momwiens  érigés,  etc.,  p.  137. 
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dite  :  le  cheval  et  son  cavalier;  c'est,  en  ell'et,  la  seule  partie  que  Bou- 
chardon  ait  entièrement  terminL^e,  Bien  qu'il  eût  préparé  l'exécution 
du  piédestal,  —  et  nous  dirons  jusqu'à  quel  point,  —  celte  partie 


LA    STATUE    DE    LOUIS    XV,    TELLE    QU    ELLE    l-UT    EXÉCUTÉE 
(D'après  une  g;i'avure  de  Prévost) 

restait  encore  à  faire  quand  il  mourut.  Au  moment  oîi  nous  allons 
raconter  l'achèvement  de  l'œuvre,  il  convient  de  dire  ce  qu'elle 
devait  être  dans  la  pensée  de  son  auteur,  et  ce  qu'elle  fut  d'ailleurs 
effectivement. 

Il  nous  serait  facile  d'en  donner  une  description  bien  complète, 
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d'après  les  ouvrages  de  Patte  et  de  Mariette,  si  souvent  cités,  et 
on  nous  aidant  des  gravures  qu'on  en  a  faites  ;  mais  Bouchardon 
l'a  rédigée  lui-même,  et  cette  page  était  encore  inédite.  Sa  descrip- 
tion a  ce  grand  avantage,  sur  toutes  les  autres,  de  nous  faire  con- 
naître la  pensée  du  maître  et  les  motifs  qui  l'ont  déterminé  dans 
le  choix  des  proportions  du  monument,  des  attitudes  du  cheval  et 
du  cavalier,  enfin  des  statues,  bas-reliefs  et  ornements  destinés  à 
décorer  le  piédestal. 

«  Modèle  d'une  figure  équestre  de  bronze  que  la   Ville  de  Paris  se 
propose  de  faire  élever  en  l'honneur  du  Roy. 

((  On  donne  à  ce  monument  trente-trois  pieds  d'élévation,  depuis 
le  sol  jusqu'à  sa  sommité.  Le  pied  d'estal  en  aura  di.\;-huit,  la  figure 
équestre  quinze,  et  celle  du  Roi,  prise  séparément,  sera  sur  douze  de 
proportion.  Si  on  faisoit  ce  groupe  d'un  plus  grand  volume,  on  tom- 
beroit  dans  la  pesanteur,  inséparable  de  tout  ce  qui  est  trop  colossal. 

«  C'est  le  même  esprit  de  sagesse  qui  a  déterminé  à  préférer  dans 
la  figure  équestre  une  position  simple,  noble  et  tranquille,  à  toutes  les 
attitudes  de  manège,  oîi  l'art  du  sculpteur  ne  brilleroit  qu'aux  dépens 
du  caractère  ou  de  la  majesté  du  héros  qui  doit  être  l'objet  de  son 
travail. 

«  Le  pied  d'estal  étant  tout  revêtu  de  marbre,  il  a  fallu  l'embellir, 
sans  le  surcharger,  d'ornemens  de  bronze  convenables  au  sujet,  et 
absolument  nécessaires  pour  ôter  à  une  si  grosse  masse  l'idée  de  sa 
lourdeur,  et  la  sécheresse  des  angles  ou  encoignures  coupées  à  plomb  ; 
elles  se  trouveront  remplies  par  des  figures  disposées  en  forme  de 
cariatides,  qui,  en  donnant  de  la  légèreté  à  l'édifice,  concourront 
d'ailleurs  à  l'éloge  du  prince  à  qui  le  monument  est  consacré  :  ce 
seront  ses  vertus  même  [sic),  reconnoissables  à  leurs  attributs  parti- 
culiers. 

«  Le  parti  qu'on  a  tiré  des  quatres  faces  latérales  du  pied  d'estal 
n'est  pas  moins  avantageux.  On  place  dans  les  deux  plus  grandes  de 
ces  faces  deux  bas-reliefs  en  bronze,  dont  l'un  exprime  les  conquêtes 
du  Roi,  et  l'autre  son  amour  pour  la  Paix,  au  sein  môme  de  la  victoire. 
Les  deux  faces  moins  étendues  contiendront  les  inscriptions  destinées 
à  transmettre  à  la  postérité  une  partie  de  sa  gloire,  et,  autant  qu'il  est 
possible,  l'amour  et  la  vénération  des  peuples  qui  vivent  sous  ses 
lois. 

«  On  n'entre  point  dans  le  détail  des  autres  ornemens,  parce  qu'il 
n'y  en  a  aucun  de  fini  dans  cette  légère  ébauche,  et  que  le  premier 
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coup  d'œil  en  fera  mieux  juger  que  la  lecture  du  plus  long  mémoire'.  » 

Le  marché  signé  avec  la  Ville,  le  23  octobre  17i9,  avait  réglé 
toutes  les  questions  d'exécution  conformément  à  ce  projet,  et  ratifié 
notamment  les  proportions  adoptées  par  Bouchardon^. 

Aux  termes  du  môme  traité,  les  cariatides,  sur  le  compte  des- 
quelles le  projet  ne  donnait  pas  d'explications,  devaient  avoir  neuf 
pieds  de  proportion,  et  symboliser  La  Force,  L'Amour  de  la  Paix,  La 
Prudence  et  La  Justice,  caractérisées:  la  première,  par  une  massue 
et  une  branche  de  chêne  ;  la  seconde,  par  une  branche  d'olivier  et  un 
cornet  d'abondance  ;  la  troisième,  par  un  miroir  entouré  d'un 
serpent;  la  quatrième,  par  des  balances. 

De  même,  pour  les  bas-reliefs  destinés  à  revêtir  les  deux  grandes 
faces,  le  marché  précisait  leur  composition,  tandis  que  le  projet 
s'était  borné  à  en  indiquer  le  sujet.  Il  y  est  dit  que  <<  l'un  représen- 
tera le  Roy  dans  un  char  de  triomphe,  couronné  par  la  Victoire  et 
recevant  les  hommages  des  provinces  conquises  ».  Pour  le  second, 
la  manière  de  traiter  le  sujet  s'y  trouve  moins  nettement  carac- 
térisée ;  heureusement,  les  gravures  du  monument  nous  le  repré- 
sentent vu  de  ce  côté  (celui  de  la  rue  Royale)^. 

1.  De  la  main  de  Bouchardon.  (Papiers  Laillaut.) 

2.  Arch.  Nat.,  original,  H,  2163;  copie.  H,  1SS3,  fol  201,  r»  et  suiv.  Par  suite, 
on  ne  s'explique  pas  la  différence  des  chiffres  avec  ceux  indiqués  par  Patte  et 
Mariette,  qui  ne  sont  pas  non  plus  d'accord  entre  eux  : 

HAUTEUR   EN    PIEDS 

Projet 

de  Bouchardon.  Marchi^.  PaUc.  MaricUc. 

Figure  équestre  ...       15  15  14  16 

Figure  du  roi  ...   .       12  12  »  12 

Piédestal 18  18  »  21 

Vertus »  9  10  » 

L'ensemble 33  »  37,8  pouces.  » 

Caylus  (p.  59)  donne  aussi  10  pieds  aux  Vertus. 

3.  La  gravure  que  nous  reproduisons  est  la  meilleure  que  nous  connaissions  ; 
elle  a  été  faite  parB.  L.  Prévost,  pour  l'ouvrage  de  Mariette  (Description  des  tra- 
■■ya«x, 'etc.)-,  #ôai  toutes  les  planches  sont  à  la  Chalcographie  du  Louvre  ;  celle-ci 
porte  ïe  w  1660  du  catalogue,  et  mesure  0°»  47  de  hauteur,  sur  Of  31  de  largeur. 
11  yen  a  Une  autre,  de  mêmes  dimensions,  dédiée  à  M.  de  Marigny,  par  Le  Rouge, 
fes'sîn  dfe  Moreàti  le  j'éune  ;  la  tête  du  roi,  qui  est  ignoble,  a  été  dessinée  par 
Gaùtèt  et  gravée  paf  Catelin  :  du  reste,  il  n'y  a  de  vraiment  bien  que  l'encadre- 
ment, orné  de  guirlandes  et  de  trophées.  —  On  en  trouve  une  troisième,  mais 
plus  petite,  dans  l'ouvrage  de  Patte  [Monumerts  'érigés,  etc.  pi.  1'''').  Elle  diffère 
des  deux  précédentes  en  ce  qu'elle  pt-ésente  le  monument  de  trois  quarts,  et 
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Il  est  inutile  de  décrire  les  ornements  secondaires,  on  peut  les 
voir  sur  notre  planche,  mais  nous  devons  ajouter  que  le  socle  était 
orné  à  la  partie  antérieure  —  celle  qui  regardait  les  Tuileries  —  des 
armes  du  roi^  et,  à  la  partie  postérieure,  des  armes  de  la  Ville. 
Au-dessous,  les  faces  correspondantes  du  piédestal  portaient  chacune 
une  inscription  gravée  sur  une  plaque  de  marbre  bleu-turquin. 

La  première  inscription,  celle  du  devant,  entourée  de  deux 
branches  de  laurier,  en  bronze  doré^  était  ainsi  conçue  : 

LUDOVICO    XV 

OPTIMO    PRINGIPI 

QUOD 

AD    SCALDIM,    MOSAM,    RHENUM 

VICTOR 

PACEM    ARMIS 

PAGE 

ET    SUORUM  ET   EUROP.E 

FELICITATEM 

QU^SIVIT. 

La  seconde,  environnée  de  branches  d'olivier,  portait  : 

HOC 

PIETATIS    PUBLIGyE 

MONUMENTUM 

PR.€FECTUS 

ET 

EDILES 

DEGREVERENT 

ANNO    M.    DCG.     XLVIII 

POSUERUNT 
ANNO    M.   DCG.    LXIIIi. 

Le  ciseleur,  un  sieur  Gaslelier,  obtint  l'autorisation  de  graver 
son  nom  sur  le  fer  d'un  des  pieds  du  cheval,  mais  on  avait  négligé 
de  rappeler  les  noms  du  sculpteur  et  du  fondeur.  Cette  omission  fut 
réparée,  de  leur  vivant,  par  l'inscription  suivante,  placée  sur  le  fer 
du  pied  levé  de  devant  :  n  Fait  par  Edme  Boiichardon,  sculpteur  du 
Roi,  de  Chaumont  en  Bassigni  ;  fondu  par  Gor  en  i/SS-.  » 

laisse  voir  trois  cariatides,  tandis  que  les  autres  n'en  montrent  que  deux;  le  gra- 
veur a  mis  sa  signature  sur  le  piédestal,  à  la  place  de  l'inscription  dédiée  au  Roi 
(face  antérieure)  :  Dessiné  (et)  gi-avc  par  N.  Le  Mire.  17 6i.  —  Il  est  sans  intérêt  de 
mentionner  ici  les  nombreuses  gravures  de  la  place  Louis  XV  ;  la  statue  équestre 
y  est  figurée  dans  de  trop  modestes  proportions  pour  qu'il  soit  possible  de  la 
juger.  Cette  statue  se  trouve  aussi  dans  les  gravures  qui  représentent  la  cérémo- 
nie de  l'inauguration  et  que  nous  avons  indiquées  plus  haut. 

1.  Patte,  p.  135-136  ;  Mariette,  p.  163. 

2.  Mariette,  Description  des  travaux,  etc.,  p.  133. 
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On  sait  que  l'artiste,  se  voyant  mourir,  écrivit  à  la  Ville  de 
Paris  pour  demander  que  l'achèvement  de  son  œuvre  fùl  confié  à 
Pigallc.  Cette  lettre  a  élé  publiée  plusieurs  fois  déjà',  mais  on  ne 
peut  se  dispenser  de  la  donner  ici  :  c'est  le  testament  arlislique  de 
Bouchardon,  rédigé  trois  jours  seu- 
lement avant  sa  mort,  suprême  écho 
de  sa  pensée,  la  dernière  page  que 
sa  main  défaillante  ne  put  même 
tracer,  et  qu'il  a  seulement  signée'-. 

Bouchardon  ne  fut  pas  guidé 
dans  ce  choix  par  des  relations 
d'amitié  avec  Pigalle,  qu'il  ne  con- 
naissait guère,  mais  par  la  seule 
considération  de  son  talent  :  c'est 
Mariette  et  Caylus  qui  en  témoi- 
gnent 3.  La  lettre  que  nous  allons 
reproduire  indique  une  seconde 
raison  :  «  l'accord  de  sa  manière  » 
avec  celle  de  Bouchardon.  Cepen- 
dant, Pigalle  n'était  pas  le  seul  ar- 
tiste capable  de  terminer  dignement 
cette  œuvre.  Cochin  aurait  préféré 
Michel-Ange  Slodtz  ;  il  reconnaît 
que  Pigalle  était  supérieur  à  Slodtz 
dans  la  manière  de  traiter  le  nu, 
mais  ce  n'était  pas  le  cas  :  les  cariatides  et  les  personnages  des  bas- 
reliefs  devaient  être  drapés.  Sous  ce  rapport,  Cochin  affirme  que 
Slodtz  était  passé  maître,  et  d'ailleurs  «  plus  propre  à  se  rapprocher  du 
goust  de  M.  Bouchardon  »  ;  seulement,  Bouchardon  ne  l'aimait  pas*. 

D'un   autre    côté,    Pigalle    avait  un  adversaire  résolu  dans   le 
comte  de  Caylus,  qui  mit  tout  en  œuvre  pour  assurer  à  son  cher  Vassé 


ÉTUDE    POUR    UXE    CARIATIDE 

(Dessin  de  Bouchardon,  au  Musée  du  Louvi-c) 


i.  Dandré-Bardon,  dans  le  Mercure  de  France,  sept.  1762,  p.  163-166,  et  dans 
ses  Anecdotes  sur  la  mort  de  Bouchardon,  p.  9-11.  —  Carnandet,  Notice  historique 
sur  Edme  Bouchardon  (185b),  p.  5S-57.  —  Henry,  Mémoires  inédits  de  Ch.  Nie. 
Cochin  (1880),  p.  173-174-. 

2.  Original,  Arch.  Nat.,  H.  2160.  —  Bouchardon  n'a  écrit  que  ces  mots  :  «  Au 
Roule,  ce  vingt-quatre  juin  1762.  E.  Bouchardon.  » 

3.  Mariette,  Description  des  travaux,  etc.,  p.  v,  note  h.  —  Caylus,  Vie  d'Edme 
Bouchardon,  p.  6b. 

4.  Cochin,  Mémoires  inédits,  etc.,  p.  71. 
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la  succession  de  Bouchardoti.  Ses  démarches  semblaient  devoir  être 
couronnées  de  succès;  le  comte  de  Saint-Florenlin,  le  duc  de  Che- 
vrouse,  gouverneur,  et  plusieurs  échevins,  lui  avaient  promis  leur 
appui.  Dans  cette  circonstance,  Caylus  agissait  à  l'insu  de  son  ami 
Bouchardon  ;  il  n'ignorait  pas  que  ce  dernier  ne  consentirait  jamais 
à  confier  rachèvement  de  son  œuvre  à  Vassé,  qu'il  n'en  jugeait  pas 
capable.  Mais  un  autre  ami  de  Bouchardon,  le  dévoué  Mariette,  veillait 
au  chevet  du  malade  et  le  tenait  au  courant  des  intrigues  ;  les  deux 
amis  imaginèrent  alors  la  lettre  adressée  au  prévôt  des  marchands, 
qui  produisit  l'effet  d'un  véritable  coup  de  foudre  ^  La  voici  : 

«  L'ouvrage  important  que  j'ay  entrepris  pour  la  Ville  de  Paris, 
et  que  j'ay  actuellement  entre  les  mains,  ne  cesse  de  m'occuper, 
même  dans  l'état  de  souffrance  et  d'infirmité  auquel  m'ont  réduit 
des  travaux  peut-être  au-dessus  de  mes  forces.  Plus  j'approche  du 
terme  oîi  il  plaira  à  Dieu  de  m'appeler  à  lui,  plus  cet  ouvrage  me 
devient  cher  et  me  fait  penser  aux  moyens  de  lui  donner  son  entière 
perfection.  Supposé  que  lors  de  mon  décès  il  ne  fût  pas  tout  à  fait 
terminé,  dans  ce  cas  je  supplie  très  humblement  Monsieur  le  Prévôt 
des  marchands,  et  Messieurs  du  Bureau  de  la  Ville  de  Paris,  de  vou- 
loir bien  permettre  que  je  leur  présente  Monsieur  Pigalle,  sculpteur 
du  Boy  et  Professeur  de  son  Académie  Boyale  de  Peinture  et  de 
Sculpture,  dont  l'habileté  est  suffisamment  connue,  et  que  je  les  prie 
de  l'admettre,  et  d'agréer  le  choix  que  je  fais  de  luy  pour  l'achève- 
ment de  mon  ouvrage,  assuré  que  je  suis  de  sa  grande  capacité,  et 
de  l'accord  de  sa  manière  avec  la  mienne.  J'espère  que  ces  Messieurs 
ne  me  refuseront  pas  cette  dernière  marque  de  leur  confiance  ;  je  la 
leur  demande,  sans  aucune  vue  d'intérest,  et  avec  l'instance  de 
quelqu'un  qui  est  aussi  véritablement  jaloux  de  sa  réputation  qu'il 
l'est  de  la  perfection  de  l'ouvrage  même,  et  je  compte  assez  sur  l'amitié 
de  mon  cher  et  illustre  confrère,  pour  oser  me  promettre  qu'il  fera 
pour  moy  ce  qu'en  pareille  occasion  il  ne  doit  pas  douter  que  j'eusse 
fait  pour  lui,  s'il  m'en  avoit  jugé  digne  ;  qu'il  se  chargera  volontiers 
de  terminer  ce  qui  pourroit  manquer  à  mon  ouvrage  au  jour  de  mon 
décès.  Je  luy  en  réitère  ma  prière,  et  je  souhaite,  s'il  s'y  rend,  ainsi 
que  je  l'espère,  qu'il  s'entende  sur  cela  avec  mes  héritiers,  et  que  les 
modèles  et  dessins  que  j'ay  déjà  préparé  [sic)  pour  cette  fin  d'ouvrage, 

d.  Cocliin,  ibidem,  pp.  54-37.  —  Vassé  tenta,  dans  la  suite,  de  faire  échec  à 
Pigalle,  en  employant  des  procédés  peu  honorables.  (Voir  le  récit  de  Cochin, 
p.  88-64.) 
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et  qu'il  estimera  lui  être  nécessaires,  lui  soient  remis  sous  le  bon 
plaisir  de  la  Ville,  afin  qu'il  puisse  mieux  juger  de  mes  intentions  ; 
et  en  les  remplissant  autant  qu'il  le  trouvera  à  propos,  qu'il  travaille 
pour  ma  gloire  et  pour  la  sienne,  car,  quoyque  je  sois  très  convaincu 
qu'il  ne  seroit  pas  difficile  de  faire  mieux,  je  crois  devoir  déclarer 
que  dans  l'état  auquel  j'ai  amené  l'ouvrage,  il  seroit  dangereux  d'y 
rien  changer,  tant  par  rapport  à  l'ordonnance  générale  que  pour  la 
disposition  particulière  de  chaque  figure.  Aussi,  est-ce  par  cette 
considération,  et  parce  que  je  connois  le  goût  et  la  façon  d'opérer  de 
Monsieur  Pigalle,  que  j'ay  principalement  jette  les  yeux  sur  lui,  et 
que  sans  vouloir  faire  tort  à  aucun  de  nos  autres  confrères,  dont  je 
respecte  les  talens,  j'ose  assurer  de  la  réussite  de  l'ouvrage  de  la 
Ville,  du  moment  que  la  conduite  lui  en  aura  été  confiée. 
«  Au  Roule,  ce  vingt  quatre  juin  1762. 

<(  E.  BOUCHARDON.  » 

La  Ville  ne  pouvait  hésiter  un  instant  :  la  dernière  volonté  de 
Bouchardon  devait  être  respectée  ;  les  intrigues  ourdies  par  Caylus 
et  Vassé  devaient  échouer  misérablement.  Cochin  en  a  très  bien 
exposé  les  raisons  :  «  Le  droit  qu'il  sembloit  avoir  de  disposer  de  son 
ouvrage  ;  le  choix  judicieux  qu'il  faisoit  d'un  artiste  auquel  Vassé 
ne  pouvoit  être  comparé  ;  la  publicité  de  ce  choix  ;  le  cri  d'applau- 
dissement qu'il  excitoitj  à  l'exception  de  ceux  qui  avoient  été  gagnés 
et  qui  n'osoient  parler,  tout  enfin  se  réunissoit  pour  l'exécution  du 
contenu  dans  la  lettre,   et  elle  eut  son  effet'.  » 

Le  lendemain  du  décès  de  Bouchardon,  le  jour  même  de  son 
inhumation,  sa  lettre  fut  remise  au  Bureau  de  la  Ville  ^,  qui  décida, 
séance  tenante,  de  confier  à  Pigalle  l'achèvement  de  l'ouvrage,  aux 
conditions  de  l'anijien  marché  et  sous  la  responsabilité  des  héritiers  de 
Bouchardon.  Cependant,  l'année  suivante,  sur  la  demande  de  Pigalle, 
la  Ville  consentit  à  faire  un  nouvelle  convention  (28  avril  1763). 

Les   travaux  ne  furent  entièrement  terminés  qu'en  1772  ;    le 

1.  Mémoires  inédits,  etc.,  p.  S6.  —  Le  Dict.  des  artistes  de  l'École  française,  par 
Bellier  de  la  Chavignerie  et  Auvray  (II,  272),  dit  par  erreur  que  Bouchardon  aurait 
désigné  Pigalle  pour  terminer  «  le  monument  que  la  ville  de  Reims  faisait  élever 
en  l'honneur  de  Louis  XV  ». 

2.  On  lit  en  marge  de  la  lettre  :  «  Écrit  remis  à  M.  le  Prévost  des  Mar- 
chands par  les  héritiers  Bouchardon,  le  lendemain  de  son  déceds.  »  (Arch.  Nat., 
H,  2160.) 
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règlement  définitif  eut  lieu  le  24  juin,  sur  le  pied  de  633.419  livres 
12  sous  1,  et  la  réception  le  28  septembre-. 

La  Ville  de  Paris,  en  même  temps  qu'elle  faisait  un  marché  avec 
Pigalle,  avait  consenti  la  résiliation  de  celui  de  Bouchardon  et  payé 
dix  mille  livres  à  François  Girard,  bourgeois  de  Paris,  mari  de 
Marie-Thérèse  Bouchardon,  sœur  et  légataire  universelle  du  sculp- 
teur, pour  règlement  définitif  de  190.000  livres,  chifl're  auquel  fut 
arrêté  le  compte.  En  outre,  elle  accordait  à  M""=  Girard  une  pen- 
sion viagère  de  600  livres,  pour  lui  témoigner  sa  reconnaissance 
de  l'œuvre  de  son  frère,  proclamée  «  le  morceau  le  plus  achevé  et 
le  plus  parfait  en  ce  genre  qu'il  y  ait  dans  le  monde  entier  3». 

Et  maintenant,  faut-il  attribuer  une  part  quelconque  à  Bouchar- 
don dans  l'exécution  du  piédestal  ?  En  d'autres  termes,  à  quel  degré 
d'avancement  ses  travaux  étaient-ils  arrivés  quand  la  mort  le  sur- 
prit ?  Le  comte  de  Caylus  affirme  que  les  ornements  étaient  terminés 
et  arrêtés,  et  même  les  trophées  déjà  coulés;  mais  c'était  la  moindre 
partie  des  travaux  :  les  deux  bas-reliefs,  et  surtout  les  cariatides, 
constituaient  la  principale. 

Pour  ce  qui  est  des  bas-reliefs,  il  n'y  a  pas  de  doute  possible  : 
Bouchardon  n'avait  fait  que  l'ébauche  d'un  seul,  celui  qui  repré- 
sentait le  roi  sur  un  char  de  triomphe,  couronné  par  la  Victoire, 
etc.  ;  c'est  Mariette  qui  le  dif*.  Caylus  prétend  même  qu'ils  étaient 
tous  deux  sans  projet,  «  leur  composition  étant  soumise  à  la  situation 
des  affaires  politiques  »  au  moment  où  aurait  lieu  l'érection   de  la 

d.  Arch.  Nat.,  H,  2100. 

2.  Arch.  Nat.,  H,  2180.  —  Voici  le  post-scriplum  d'une  lettre  écrite  par 
Cocliin  à  M.  de  Marigny,  le  17  octobre  1766,  rendant  compte  de  la  fonte  de  deux 
cariatides  :  «  M.  Pigalle  a  coulé  hier  au  soir  deux  des  figures  du  piédestal  de  la 
statiie  du  Roy.  Ce  n'a  pas  été  sans  un  mouvement  de  crainte  très  violent.  Il  a  falii 
plusieurs  efforts  pour  enfoncer  le  tampon  ;  enfin,  entièrement  débouché,  la  ma- 
tière est  venue  avec  tant  d'abondance  et  de  vitesse  que  quelques-uns  des  hommes 
qui  dévoient  tenir  bouchés  les  conduitz,  pour  ne  les  laisser  emplir  que  succes- 
sivement, ont  perdu  la  teste  et  les  ont  débouchés  trop  tôst.  La  matière  ayant 
commencé  à  y  entrer,  il  a  falû  s'abandonner  à  la  Providence  et  laisser  continuer 
de  couler.  Heureusement,  la  matière  étant  très  chaude,  il  paroist,  a  tout  empli, 
et  M.  Pigalle  a  lieu  de  croire  que  rien  n'est  manqué, "parce  que  la  matière  a  bien 
reflué  par  tous  les  events.  Il  sera  cependant  encore  plusieurs  jours  sans  en  avoir 
une  certitude  entière.  »  (Arch.  Nat.,  0'  1909.) 

3.  Arch.  Nat.,  H,  2160;  délibérations  du  Bureau  de  la  Ville,  des  26  et 
28  avril  1763.  —  M"""  Girard  était  alors  la  seule  survivante  des  frères  et  sœurs  de 
Bouchardon. 

4.  Mariette,  Description  des  travaux,  etc.,  p.  162. 
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statue  '.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai  que  Bouchardon  avait  esquissé 
les  deux  sujets  indiqués  dans  le  marché  passe  avec  la  Ville  en  1749, 
comme  le  prouvent  deux  dessins  du  Louvre,  croquis  très  légers  au 
craj'on  noir-. 

La  question  des  cariatides  paraît  un  peu  plus  obscure,  mais  nous 
espérons  la  démêler;  c'est  d'ailleurs  la  plus  intéressante.  Bouchar- 
don avait  fait  tout  d'abord  de  nombreuses  études  d'après  le  nu  ;  ses 
dessins  sont  au  Louvre  :  il  n'y  en  a  pas  moins  de  quarante-trois,  très 
finis,  à  la  sanguine  et  de  grandes  dimensions,  variant, pour  la  hau- 
teur, entre  730  et  800  millimètres,  et,  pour  la  largeur,  entre  432  et 
460.  Parmi  ces  dessins,  il  y  en  a  trente-deux  qui  se  décomposent  en 
quatre  séries  de  huit  dessins  chacune.  La  série  représente  une  même 
femme  (l'une  des  quatre  cariatides),  dessinée  dans  la  même  position, 
mais  sous  huit  aspects  dilTérents,  les  bras  levés  comme  pour  soutenir 
l'angle  de  la  corniche.  La  position  des  bras  varie  pour  chaque  série  3. 

Après  ces  études  consciencieuses,  le  sculpteur  avait  fait  le  mo- 
dèle en  grand  du  piédestal  -',  puis  modelé  les  quatre  Vertus,  grandeur 
d'exécution,  c'est-à-dire  de  neuf  à  dix  pieds  de  haut.  Suivant  Caylus^ 
ces  modèles   étaient  «  fort  avancés  »  pour  trois  figures  ;  le  mémoire 

i.  Caylus,  Vie  d'Edme  Bouchardon,  p.  63-64. 

2.  Nos  24347  et  24348  :  haut.,  0™  102  et  0'"106  ;  larg.,  0"  lo8  et  0"°  132. 

3.  Nos  23843,  23846,  23907,  24440  à  24473  (comprenant  les  quatre  séries), 
24342,  24662,  24663,  24676,  24680,  24683.  —  Bouchardon  parle  de  ces  études  dans 
un  des  mémoires  présentés  à  la  Ville  pour  justifier  le  chiffre  prévu  de  la  dépense  ; 
«  Il  est  nécessaire  de  faire  des  études  sans  nombre,  d'après  le  naturel,  qui  est  un 
article  très  dispendieux,  car  les  modèles  sont  fort  chers,  et  ceux  de  femme  sur- 
tout... »  (Papiers  Laillaut.)  —  L'abbé  Mathieu,  dans  sa  Biographie  du  départe- 
ment de  la  Haute-Marne  [Annuaire  du  département,  pour  1811,  p.  203-206),  et, 
après  lui,  MM.  Jolibois  (notice  de  1837,  p.  14),  et  Carnandet  (notice  de  1853, 
p.  23),  rapportent  une  anecdote  relative  à  un  modèle  de  femme  que  Bouchardon 
recherchait,  et  qui  devait  servir  à  des  études,  soit  pour  les  cariatides  du  piédestal 
de  la  statue  équestre  de  Louis  XV,  soit  pour  la  statue  de  la  Marne,  à  la  fontaine 
de  la  rue  de  Grenelle.  Ces  divers  auteurs  n'indiquent  pas  la  source  de  cette  anec- 
dote ;  d'ailleurs,  les  deu.x  derniers  ont  dû  l'emprunter  à  l'abbé  Mathieu.  Quoi 
qu'il  en  soit,  la  voici  :  Bouchardon  avait  promis  300  livres  au  plus  beau  modèle 
de  femme  qui  se  présenterait.  Une  jeune  fille,  admirablement  belle,  fut  acceptée 
par  l'artiste  ;  des  raisons  dont  nous  ignorons  la  nature  éveillèrent  la  curiosité  du 
sculpteur,  qui  voulut  connaître  les  motifs  de  sa  détermination.  Elle  avoua  que  la 
détresse  dans  laquelle  se  trouvait  sa  mère  l'avait  amenée  à  cette  résolution  pé- 
nible. Bouchardon,  oubliant  l'intérêt  de  sa  gloire,  pour  n'écouter  que  la  voix  de 
son  cœur,  lui  rendit  la  liberté  et  donna  quand  même  les  cent  écus  promis. 

4.  Rappelé  par  M.  Girard  dans  sa  requête  présentée  à  la  Ville,  au  mois  d'avril 
1763,  pour  obtenir  ce  qui  restait  dû  au  moment  du  décès  (Arch.  Nat.,  H,  2160.) 
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de  M.  Girard  le  dit  aussi,  et  la  Ville  de  Paris  le  reconnaît  dans  le 
règlement  définitif  qu'elle  a  passé  aveclui,  le  28  avril  1763'.  La  qua- 
trième, dit  encore  Caylus,  était  «  demeurée  imparfaite  »  ;  le  sculp- 
teur n'en  avait  laissé  que  »  la  première  pensée  et  le  nud  d'après  na- 
ture, non  seulement  en  cire,  mais  les  études  sous  tous  les  aspects 
possibles  et  prêtes  à  recevoir  la  draperie»  ;  enfin,  «  le  détail  des  tètes, 
des  bras  et  des  pieds  n'était  arrêté  pour  aucune  de  ces  figures-». 

Gochin  s'étonne  que  Bouchardon  «  ait  donné,  dans  sa  lettre, 
l'idée  que  les  quatre  figures  du  piédestal  étoient  comme  faites, 
tandis  qu'il  n'y  avoit  pas  encore  travaillé,  et  qu'elles  n'étoient  que 
dans  l'état  oîi  un  compagnon  qu'il  avoit  (nommé  Bustel),  avoit  pu 
les  mettre  3».  Boucbardon  n'a  rien  écrit  de  pareil;  il  affirme  seule- 
ment, sans  rien  préciser,  que,  «dans  l'état  oii  il  a  amené  l'ouvrage,  il 
seroit  dangereux  d'y  rien  changer,  tant  par  rapport  à  l'ordonnance 
généi'ale  que  pour  la  disposition  particulière  de  chaque  figure  ».  Cette 
demande  n'avait  rien  d'exagéré,  puisqu'elle  tendait  à  faire  respecter 
les  indications  de  l'auteur  de  la  figure  équestre,  pour  donner  à 
l'ensemble  du  monument  un  caractère  homogène.  Elles  étaient  suf- 
fisamment marquées  dans  les  dessins  qui  avaient  servi  à  l'exécution 
des  modèles  des  cariatides,  et  Gochin  ne  le  conteste  pas. 

Quant  à  l'exécution  des  modèles,  Gaylus  reconnaît  lui-même 
qu'elle  était  demeurée  imparfaite,  mais  que  cependant  il  y  en  avait 
trois  de  «  fort  avancés  »,  pour  les  cariatides.  Il  semble  donc  qu'un 
autre  sculpteur  pouvait  se  bornera  finir  les  tètes,  les  bras  et  les  pieds, 
seules  parties  restées  à  l'état  d'ébauche,  d'après  Gaylus.  G'éiait  aussi 
l'opinion  des  autres  admirateurs  de  Bouchardon,  mais  Pigalle  ne 
l'acceptait  pas.  Dans  cette  conjoncture,  la  question  fut  soumise  à 
plusieurs  académiciens  ;  «  il  n'y  eut  qu'une  voix  de  tous  les  artistes 
capables  d'en  juger  :  il  fut  décidé  que  le  modèle  étoit  à  remanier  et  à 
corriger  partout^». 

ALPHONSE    ROSEP.OT 
[La  fin  prochainement.) 

i.  Arch.  Nat.,  H,  2160. 

2.  Vie  d'Edme  Bouchardon,  p.  B9-60.  —  Bouchardon  a  laissé  quelques  notes 
relatives  aux  travaux  Je  moulage  des  Vertus,  faits  par  Le  Vasseur  fils.  Elles  nous 
apprennent  que  Le  Vasseur  a  moulé  en  plaire  les  petits  modèles  en  terre,  savoir  : 
l'un,  du  15  au  20  juillet,  et  l'autre,  du  20  au  30  décembre  1700.  (De  la  main  de 
Bouchardon.  —  Papiers  Laillaut.) 

3.  Mém.  inéd.,  etc.,  p.  99. —  Ce  compagnon  s'appelait  Bw/feZ  et  non  Bustel. 

4.  Gochin,  Mémoires  inédits,  etc.,  p.  102. 
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(premier  articleI) 


Ecr,  pour  les  curieux  de  l'art  fringant  et 

sous-entendu  du  xvui'^  siècle  français,  va 

paraître  un  titre  singulier  ;  il  jure  à  être 

écrit,  comme  si,    de  nos  jours,  au  bas 

d'une  image  pieuse  et  doucement  naïve, 

le  nom  de  Félicien  Rops  s'étalait.  Avec 

notre  manie  d'étiqueter  les  talents,  de 

les  symboliser  très  vite  une  fois  pour 

toutes  en  un  seul  trait,    Baudouin   est 

devenu  le  peizitre  des  défaillances  féminines;  on  n'a  point  dit  encore 

le  mot,  mais  qu'on  l'arrange  et  qu'on  l'enguirlande,  c'est  bien  celui 

dont  on  marque  à  jamais  son  œuvre. 

J'en  étais  là  pareillement,  lorsqu'étudiant  les  miniaturistes,  je 
cherchais  de  lui  quelque  morceau  bien  formel,  qui  ne  fût  ni  dégradé 
par  la  lumière,  comme  le  sont  les  dessins  du  Louvre,  ni  repignoché 
comme  sont  la  plupart  des  gouaches  passées  dans  les  ventes,  discu- 
tables d'ailleurs  et  sans  état-civil.  Et,  tout  en  feuilletant  les  livrets 
des  Salons  où  Baudouin  avait  exposé  en  qualité  d'académicien,  je 
trouvai,  à  l'année  1767,  cette  mention  imprévue  :  «  N''7S.  Huit  petits 
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tableaux  en  miniature,  représentant  une  suite  de  la  vie  de  la  Vierge'. 
—  N°76.  Le  premier  feuillet  du  volume  des  Epitres  et  Evangiles  com- 
mandés pour  le  service  de  la  chapelle  du  Roi  par  M.  de  Fontanieu, 
conseiller  d'Etat,  intendant  général  des  meubles  de  la  Couronne.  » 

Remarquez,  que  dans  ce  même  Salon,  Baudouin  montre  un  de  ses 
plus  célèbres  chefs-d'œuvre,  le  Coucher  de  la  Mariée,  destiné  au  frère 
de  M™^  de  Pompadour,  Poisson  de  Marigny,  «  nouvellement  soumis 
aux  lois  de  l'Hymen  ».  Les  œuvres  juraient  entre  elles,  mais  Diderot, 
qui  parle  longuement  du  Coucher,  passe  sous  silence  les  Epitres  et 
Évangiles.  Diderot  est  ami  de  l'artiste  —  qu'eût-ce  donc  été  au  cas 
qu'il  ne  le  fût  pas?  —  Toute  sa  malice  se  donne  carrière;  il  n'admet 
chez  Baudouin,  ni  talent,  ni  esprit,  ni  dessin.  L'excommunication 
est  majeure,  un  peu  forcée  dans  l'attaque,  et  pour  mieux  égarer 
l'opinion  dans  le  sens  qu'il  veut,  l'auteur  de  la  Religieuse  en  va  jus- 
qu'à discuter  la  scène  galante  dessinée  par  le  peintre.  Où  peut  se 
passer  le  Coucher  de  la  Mariée  ?  Diderot  affecte  de  se  le  demander, 
comme  si  son  innocence  était  mise  à  l'épreuve.  Aux  insinuations 
qu'il  tente,  on  estime  la  dose  hors  de  proportion  ;  le  malheur  est 
que  sa  phrase. à  la  Voltaire  touche  de  près  et  fait  balle  ;  Baudouin  en  a 
toutes  les  peines  du  monde. 

La  piqûre  est  d'autant  plus  profonde,  cette  fois,  que  vraisembla- 
blement, sur  des  conseils  d'amis  sincères,  l'artiste  enrayait  et  s'in- 
géniait à  contrecarrer  la  légende  libertine  inscrite  sous  son  nom.  Ce 
n'était  point  si  flatteur,  après  tout,  que  dans  les  Salons  de  peinture^ 
devant  ses  gouaches,  la  parade  émoustillée  d'hommes  sur  le  retour, 
de  petites  femmes  galantes,  d'adolescents  guettant  l'œuvre  leste.  Le 
curieux  était  que  ce  revirement  provînt  de  M'""  de  Pompadour, 
laquelle,  en  compagnie  de  Cochin,  s'était  entremise  près  de  Fon- 
tanieu, afin  d'obtenir  à  Baudouin  les  commandes  de  Versailles.  M"° 
de  Pompadour  l'avait  pu  juger  par  les  miniatures  de  la  vie  de  la 
Vierge  qu'elle  tenait  de  lui.  Mais,  entre  la  commande  et  l'exécution, 
la  marquise  mourait,  en  1764;  Baudouin  était  passé  d'agréé  au  titre 
de  professeur  à  l'Académie  royale  de  peinture;  on  le  voyait  devenir 
un  personnage  classé  et  définitif  qui,  même  pour  une  besogne  un 

1.  C'étaient  des  minialures  sur  ivoire  destinées,  a-t-on  dit,  à  la  nouvelle  étoile, 
M™'  Dubarry.  Mais  à  la  vente  de  M""  de  Pompadour,  on  vendait  huit  sujets  en 
miniatures,  tirés  par  Baudouin  du  Nouveau  Testament,  et  une  Vie  de  la  Vierge 
miniature  sur  vélin,  qui  furent  adjugés  pour  320  livres.  N'élaient-ce  point 
celles  du  Salon  de  1767  ou  tout  au  moins  une  répétition?  La  vente  Pompadour 
eut  lieu  en  1766. 


Gazelle  des  Beaiut-ArLa. 


Héliog>,  SiTmp.ir.  Charreyre. 


LADORATION  DES   BERGERS 

Gouache    ong'inale    de  P.  A, Baudouin. 

(Bibliothèque   nationale.) 
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peu  banale,  devait  à  sa  siluatioii  quelque  révérence.  Il  semblait 
donc  que  les  gouaches  des  Épures  et  Évangiles,  destinées  au  roi,  se- 
raient pour  le  plein  de  son  talent  un  élément  de  critique  tout  à  fait 
de  premier  ordre.  Enfermées  dans  des  livres,  éloignées  delà  lumière, 
probablement  jetées,  à  la  Révolution,  dans  une  bibliothèque  oîi  per- 


l'aNGE    Sun    LE    ZODIAQUE 
Gouache  originale  de  Baudouin 

sonne  ne  les  avait  jamais  regardées,    elles   offriraient  la  condition 
supérieure.  Mais  où  pouvaient-elles  être  ? 

A  la  Bibliothèque  Nationale,  on  avait  bien  reçu,  en  1795,  les 
livres  de  »  Louis  Capet  »  et,  parmi  les  livres  imprimés,  deux  ma- 
nuscrits :  les  Guerres  de  Louis  XfV  et  le  livre  d'Heures  du  «  ci- 
devant  monarque  ».  M.  Léopold  Delisle,  dans  son  Cabinet  des  Ma- 
nuscrits, avoue  ne  pas  connaître  le  livre  d'Heures  '. 

d.  Est-ce  le  livre  d'heures  de  Stanislas-Xavier  Capet,  depuis  Louis  XVIII, 
versé  au  département  des  manuscrits,  et  portant  aujourd'hui  le  n°  10339  du 
fonds  latin?  Les  Guerres  de  Louis  XIV  sont  au  fonds  italien  des  manuscrits 
sous  le  n-  869. 

XVII.  —  3°  rÉnioDE.  30 
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Y  avait-il  eu  confusion  de  la  part  des  commissaires  chargés  du 
recolement,  et  n'avaient-ils  point,  dans  leur  précipitation,  noté 
pour  livre  d'Heures  l'Epistolier  ou  l'Evangéliaire  de  la  chapelle 
royale  ?  En  dépouillant  article  par  article  le  catalogue  du  fonds 
latin,  rédigé  par  M.  Léopold  Delisle,  les  numéros  8896  et  8897  me 
retinrent;  ils  étaient  précisément  les  Epures  et  Evangiles  de  la  cha- 
pelle du  roi  au  xviii''  siècle  '.  Ces  livres  à  peine  ouverts,  le  nom  de 
P. -A.  Baudouin  se  lisait  à  diverses  reprises  au  bas  de  gouaches  splen- 
dides,  fraîches  de  ton  comme  au  sortir  de  l'atelier.  Le  nom  n'y  eût- 
il  point  figuré,  d'ailleurs,  qu'il  ne  me  serait   guère  resté  de  doutes. 

Ni  les  frères  de  Concourt,  dans  leurs  études  sur  le  xvin'  siècle, 
si  poussées  en  ce  qui  regarde  les  petits  maîtres  légers-,  ni  M.  Em- 
manuel Bocher,  dans  son  consciencieux  catalogue  de  l'oeuvre  gravé 
de  Baudouin,  ni  Charles  Blanc,  ni  personne,  n'avaient  jamais  indiqué 
(même  pour  en  faire  compte  en  se  servant  des  catalogues  du  Salon), 
ces  travaux  inhabituels.  Tous  ont  parlé  de  Baudouin  d'après  les 
quelques  gouaches  de  lui  échappées  au  temps,  rebadigeonnées, 
replâtrées  par  des  massacres,  ou  surtout  d'après  les  estampes.  Il 
s'ensuivait  que,  pour  les  comparaisons  à  faire,  les  attributions  à  for- 
muler, on  raisonnait  sur  des  à  peu  près.  A  côté  de  Baudouin  et  dans 
les  miniatures  ou  la  gouache^  on  a  eu  Lawreince,  Freudeberg^  Hall, 
des  imitateurs  et  des  rivaux,  quasiment  des  pasticheurs  de  sa  ma- 
nière. Pour  les  distinguer,  rien  qui  donnât  franchement  et  sans  in- 
terpolations la  phrase  bien  limpide  et  toute  claire  de  l'artiste,  le 
document  irrécusable^  pourvu  de  son  extrait  de  naissance,  sauvé  de 
mécomptes  par  son  entrée  immédiate  en  une  collection  publique. 
Les  gouaches  des  Épitres  et  des  Evangiles  de  la  chapelle  de  Ver- 
sailles ont  précisément  toutes  ces  qualités  et  réunissent  toutes  ces 
conditions.  Bien  mieux,  et  si  désireux  qu'il  fût  de  prouver  aux  gens  son 
habileté  à  s'abstraire,  Baudouin  n'a  pas  su,  dans  ces  piétés,  dépouiller 
le  vieil  homme.  Il  est  resté  lui,  absolument,  formellement,  ingé- 
nieux et  spirituel  en  des  sujets  rebattus  par  cinquante  générations. 
Français  incorrigible,  il  a  voulu  oublier  les  autres,  et  lorsque,  par 
hasard,  il  leur  emprunte  une  idée,  il  la  transpose  du  sévère  au 
joyeux,  il  met  en  ariettes  les  solennelles  liturgies. 

1 .  Le  catalogue  du  fonds  latin  porte  :  «  copiés  par  Baudouin  et  N.-L.  Barbier  »  ; 
le  texte  devait  être  écrit  par  le  nommé  Mercier,  qui  a  signé  son  nom  sur  une 
des  bordures  dorées. 

2.  Les  frères  de  Concourt  mentionnent  seulement  les  miniatures  de  la  Vie 
de  la  Vierge,  passées  en  vente  à  la  mort  de  M"»  de  Pompadour,  en  17C6. 
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A  part  une  ou  deux  pièces^  qui  ont  souffert  de  leur  exposition 
au  Salonde  peinture  '  et  dont  les  blancs  crus  se  sont  craquelés  ou  noir- 
cis, les  autres  ont  à  merveille  leur  fleur  d'origine,  leur  duvet,  leurs 
délicatesses  de  nuances.  Rien  ne  nous  échappe  de  la  technique 
audacieuse  et  provocante  ;  ces  laques,  dont  il  use  d'ordinaire,  si 
souvent  écaillées  dans  les  dessins  de  lui  retrouvés  sous  verre,  dans 
les  miniatures-portraits,  ont  au  milieu    du   livre,  cloîtrées   comme 


CUL  DE  LAMPE 
Gouache  originale  de  Baudouin 


elles  sont,  leur  épiderme  intact.  Il  y  a  des  ocres  pâles,  s'en  allant 
mourir  en  communion  avec  les  fonds  de  parchemin,  des  roses  impal- 
pables dont  pas  une  touche  n'a  varié.  Gomme  nous  serons  mieux 
outillés  désormais  pour  les  discussions,  et  plus  enclins  à  admettre 
certaines  libertés  de  dessin  !  Baudouin  s'est  laissé  aller  un  peu  à  la 
pochade,  il  truque,  il  abandonne  à  ses  graveurs  la  toilette  des  détails. 
Lui,  si  adorablement  habile  àjeter  d'un  trait  l'esprit  d'une  figure,  à 
rendre  souple  une  étoffe,  à  ravigoter  les  chairs  d'un  point  lumi- 
neux, s'est  délibérément  séparé  des  miniaturistes  ses  confrères.  Il 
n'a  pour  les  extrémités  de  son  modèle  qu'un  parfait  dédain;  il  groupe 

1.  Le  premier  folio  des  Épîtres  a  perdu  ses  gouaches  franches  :  les  points  de 
lumière  sur  les  figures  font  des  taches  sales.  Il  en  est  de  même  pour  le  premier 
folio  des  Évangiles.  Ces  derniers  avaient  été  exposés  trop  tôt,  et  trop  en  lumière. 
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les  mains  ou  les  pieds  nus  dans  un  ensemble,  sans  s'inquiéter  outre 
mesure  du  nombre  de  doigts.  Il  cherche  l'impression,  la  synthèse,  il 
n'analyse  guère.  Par  contre,  et  au  rebours  de  ses  contemporains, 
Raoux  excepté — et  encore  !  —  ilgoùte  infiniment  les  jeux  d'ombre,  les 
colorations  ambiguës  venant  de  lumières  contrariées  :  il  s'amuse 
aux  Évangiles  de  Versailles,  révérence  gardée,  comme  dans  la  Sen- 
tinelle en  dé faut,\Q Danger  du  tête-à-tête  ouïe  Carquois  épuisé,  à  de 
petites  illuminations  badines,  jetant  toute  une  partie  de  figure  dans 
le  soleil,  toute  l'autre  partie  dans  la  nuit.  Sans  doute,  il  procède  de 
Boucher  son  beau-père  ;  son  hiératisme  de  circonstance  est  né  dans 
l'atelier  de  celui-là  ;  il  lui  prend  ses  chérubins  potelés,  ses  grands 
anges  féminins,  androgyneset  gamins  ;  mais  il  les  affuble  à  son  gré, 
il  en  fait  sa  chose.  En  leur  ôtant  les  ailes  ils  redeviendraient  vite  le 
Lubin  d'Annette,  ou  le  Colas  de  Rose,  même  peut-être  Rose  et 
Annette,  tant  leurs  figures  ont  de  mutinerie  câline  et  indécise. 

Sur  le  point  de  vue  de  l'histoire  et  de  la  philosophie  des  mœurs 
à  une  époque  précise,  les  gouaches  de  Baudouin  ont  aussi  leur  inté- 
rêt. Elles  notent  l'étiage  religieux  des  hautes  classes,  leur  point 
d'onction,  comme  pour  la  haute  bourgeoisie  libertine  et  festoyante 
le  Tête-à-tête  gHq  Carquois  épuisé  disent  ]es  dévergondages  courants. 
Ni  dans  un  cas  ni  dans  l'autre,  le  peintre  ne  s'est  pris  pour  un  chro- 
niqueur impitoyable.  11  a  façonné  ses  images  pieuses  et  pomponné  ses 
vieux  saints  traditionnels  au  mieux  du  goût  à  la  mode.  Sa  dévotion 
est  à  l'usage  des  abbés  de  cour,  pour  les  prières  des  maîtresses  royales; 
ses  compositions  passent,  à  la  messe,  sous  les  yeux  de  prélats  officiants 
qui  n'ont  pas  le  jansénisme  intransigeant.  Aussi  ne  s'est-il  point  cru 
obligé  de  revenir  à  la  foi  naïve,  et  s'il  lui  faut  d'une  idée,  il  la  va 
quérir  tout  près  de  lui,  chez  Boucher,  chez  Vien,  chez  Van  Loo 
dans  cet  Olympe  mi-païen,  mi-catholique  oii,  maintenant,  les  mar- 
quises rencontrent  des  saintes  aussi  poudrées  qu'elles-mêmes.  Alors, 
ce  qui  dans  ces  histoires  de  sainteté  eût  pu  nous  paraître  un  rabâ- 
chage insipide,  s'élève  tout  à  coup  non  pas  au  pamphlet,  mais,  chose 
autrement  intéressante,  à  la  chronique  sincère,  inconsciente,  non  fre- 
latée. Le  roi  de  France  et  de  Navarre  entendait  ainsi  la  religion  du 
Christ,  à  dix-sept  siècles  de  distance,  sous  le  règne  finissant  de 
M"'°  de  Pompadour,  quand  M'""  Dubarry  montait  sur  le  trône. 


Car  ce  Baudouin,  sur  lequel  on  écrivit  tant  de  phrases  malignes 
de  son  temps,  n'est  point  un  novateur,  un  Juvénal  impertinent;  il  est 
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purement  et  simplement  un  produit  de  l'époque.  11  est  né  médiocre- 
ment d'un  graveur  médiocre,  le  1 7  octobre  1 723,  deux  ans  après  la  mort 
dcWatteau.  On  le   baptise   vite   à  Saint-Sulpice   sous  les  noms  de 
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Pierre-Antoine  :  on  l'élève  au  galop,  et,  sitôt  qu'on  peut,  on  le  lâche 
dans  la  rue.  Oii  il  prend  son  chemin  d'artiste,  où  il  se  commence? 
probablement  chez  le  père,  et  de  là  il  fréquente  en  quelque  atelier. 
A  trente-cinq  ans  seulement  il  se  fait  connaître  ;  il  est  auprès  de 
Boucher,  dont  il  s'est  assimilé  les  procédés,  et  qui,  par  admiration 
pour  son  propre  art  retrouvé  chez  d'autres,  lui  donne  en  mariage  sa 


308  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

seconde  fille.  Boucher  a  donné  le  même  jour  la  première  à  Deshays, 
qui,  pas  plus  que  Baudouin,  ne  peut  lui  faire  ombrage.  Deshays  n'est 
point  pour  les  déesses  callipyges,  et  si  Baudouin  s'en  amuse,  c'est  en 
des  diminutifs  moins  glorieux  que  la  peinture,  à-la  gouache,  dans  de 
lestes  pochades,  dans  des  portraits,  sur  des  boîtes  à  mouches. 

Si  peu  que  cela  soit  cependant,  cela  plaît,  cela  émoustille  par 
la  recherche  graveleuse  et  mignarde  ;  un  seul  Parisien  de  Paris, 
coudoyant  à  toute  heure  le  beau  monde,  pouvait  à  ce  point  démêler 
ce  je  ne  sais  quoi  de  tout  juste  assez  affriolant  pour  emballer  la 
curiosité  sans  émouvoir  le  lieutenant  de  police.  L'Académie,  qui  en 
voyait  trop  d'autres  pour  s'effaroucher,  agréa  un  beau  matin  le  des- 
sinateur de  la  société  joyeuse.  Au  fait,  on  le  prenait  comme  minia- 
turiste, et  l'art  souverain,  l'art  guindé  n'en  aurait  point  à  souffrir. 
Et  puis  Baudouin  avait  maintenant  dans  son  jeu  mieux  que  son 
beau-père,  il  s'était,  parmi  le  groupe  des  artistes  croustillants,  insinué 
aux  bonnes  grâces  de  M"'"  de  Pompadour.  Duchesne  le  dit  à  peu  près 
dans  une  lettre  à  Natoire,  et  la  commande  ultérieure  qui  lui  sera  faite, 
le  Coucher  de  la  mariée,  demandé  par  Marigny,  laisserait  peu  de 
doutes  au  cas  qu'on  en  eût. 

L'Académie  agrée  donc  sa  présentation,  le  26  septembre  1761  ; 
il  va  avoir  quarante  ans.  Les  ouvrages  qu'il  fournit  témoignent  de 
sa  capacité  ;  il  devra  seulement  passer  chez  le  directeur  de  la 
compagnie  pour  en  recevoir  les  ordres  touchant  son  morceau  de 
réception.  A  dater  de  ce  moment,  il  entre  dans  la  bataille,  il  va 
exposer,  et  partant  récolter  quelques-uns  des  horions  dont  le  bénin 
Diderot  et  «  ses  estimables  confrères  »  accommodent  volontiers  les 
artistes  de  leur  temps'.  A  dire  vrai,  son  petit  genre  déplaît  aux 
pontifes  ;  on  lui  en  veut  fort  de  retenir  l'attention  par  des  anecdotes 
épicées,  lorsque  les  grandes  machines  se  regardent  à  peine.  Paraboles 
de  boudoirs!  s'écrie  un  gazetier  morose,  et  tout  affectionné  qu'il  lui 
prétende  être,  Diderot  s'anime  encore  davantage.  11  laisse  planer  sur 
l'état  moral  du  peintre  les  pires  soupçons  :  son  art,  comme  celui  de 
son  beau-père,  se  ressent  des  lieux  fréquentés  ;  on  ne  fait  bien  que 

i.  Dans  toute  sa  vie  d'artiste,  Baudouin  n'eut  que  cinq  fois  l'occasion  d'ex- 
poser, en  1761,  en  1763,  en  176b,  en  1767  et  en  1769.  Combien  de  portraits  en 
miniature  aujourd'hui  défigurés,  donnés  à  Hall  ou  à  Lawreince,  proviennent  en 
réalité  de  lui.  11  les  montrait  par  tas  sons  le  même  numéro,  sans  autre  désigna- 
tion. En  1763,  V Extraordinaire  du  Mercure  leur  décoche  en  passant  une  mention 
élogieuse  :  on  aperçoit,  dit-il,  dans  presque  tous,  le  fruit  de  l'alliance  de  Baudouin 
avec  le  peintre  des  Grâces  (Boucher). 


TITRK    DF.S    tPITRES    DE    LA    CliAPELLE   DE    VERSAILLES 
Gouaclie  originale  de  Baudouin,  datcc  cL  signée. 
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ce  qu'on  sait  et  on  ne  sait  que  ce  qu'on  voit.  Entre  cela  et  dire  que 
Baudouin  avait  peint  d'après  nature  VAi7iour  à  répreuve,  il  n'y  a 
guère.  Baudouin  ne  cherchait  point  tant  malice.  De  sa  femme, 
Marie-Emilie  Boucher,  personne  accorte  et  fort  élégante,  jolie  en 
plus,  il  troussait  ses  marquises,  ses  soubrettes,  comme  ceci  ou 
comme  cela,  sans  grand  sens  moral,  je  l'accorde,  mais  qui  donc  en 
avait  tant  dans  le  quart  d'heure  ?  Diderot  ?  Non  pas  certes,  en  dépit 
des  piétés  filiales  de  M""=  de  Vandiiel  ;  pas  beaucoup  les  grands 
seigneurs  non  plus,  dont  les  noms  ronflants  s'étalent  en  dédicace  au 
bas  des  estampes  les  plus  capiteuses  et  les  moins  vêtues.  Encore 
Baudouin  n'est-il  pas  dans  le  nombre  le  licencieux  le  plus  osé  ;  il 
est  pire;  cependant  le  faut-il  entendre,  et  les  roués  qui  le  goûtent 
n'ont  plus  rien  à  perdre  au  jeu.  ;<  Mettez-le  près  de  Crébillon  le  iils, 
disent  les  Concourt,  vous  lui  aurez  donné  sa  vraie  place.  »  Près  de 
Crébillon,  près  du  roi,  près  des  maîtresses,  près  des  ducs  et  pairs, 
près  des  traitants  et  même  des  gros  banquiers,  il  eût  été  partout 
chez  lui,  de  pareille  complexion,  ni  plus  ni  moins  blâmable  ;  car  s'il 
est  ce  qu'il  est,  c'est  bonnement  parce  qu'ils  sont  ce  qu'ils  sont. 
Baudouin  est  une  machine  d'esprit,  de  brio,  d'envolée,  une  patte 
supérieure  ;  il  est  du  xvui°  siècle  français,  il  ne  compose  pas,  il 
enregistre,  c'est  bien  dire  tout. 

Ecoutez  Mariette,  homme  de  philosophie  sincère  :  pour  lui 
Baudouin  est  un  laborieux  et  bon  caractère.  Boucher  a  eu  la  main 
heureuse  dans  ses  gendres!  Mariette  sait  ce  que  vaut  à  l'aune  la 
vertu  des  prêcheurs,  il  n'a  foin  de  littérature.  Peut-être  qu'avec  son 
sens  avisé  il  devine  les  futures  fortunes  du  «  petit  talent  ».  Puis,  il  a 
pu  en  apprécier  et  en  comparer  l'esprit.  Il  a  senti  que  sous  ces 
chansonnettes  un  peu  libres,  tout  le  langage  du  moment  s'ébrouait, 
et  qu'on  le  viendrait  plus  tard  chercher  là,  et  non  pas  chez  Théaulon 
ou  Taraval .  Baudouin  a  cependant  sacrifié  au  sujet  de  style  :  il  a  peint 
à  la  gouache  les  Filles  de  Loth  ;  il  a  donné  pour  son  morceau  de 
réception  une  Phryné  devant  F  Aréopage  ;  qui  le  sait?  Ces  faits  ne 
sont  pas  ceux  sur  lesquels  on  l'interroge  ;  il  a  su  autre  chose,  et 
comme  il  n'a  point  inventé  ceci,  il  n'en  est  que  mieux  écouté.  La 
Soirée  des  Tuileries!  mais  l'eùt-il  imaginée,  l'affreux  homme,  si  les 
joyeux  récits  des  coureurs  de  nuit  ne  l'eussent  renseigné  très  complè- 
tement? Voyez-vous  tant  de  polissonneries  au  Coucher  de  la  Mariée  ? 
Mettons  qu'elles  y  soient  ;  elles  y  sont,  et  Diderot  ne  les  veut  admettre, 
pour  la  raison  très  simple  que  du  beau  monde  à  Diderot  le  fossé 
était  énorme.  Par  ce  que  nous  savons  d'autre  part,  nous  avons  lieu 
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d'estimer  combien  Baudouin  là,  comme  souvent,  hélas  !  comme 
toujours,  s'approchait  des  possibilités  et  des  vraisemblances;  la  cri- 
tique qu'on  lui  oppose  tombe  devant  les  récits  un  peu  crus  des 
écritures  contemporaines. 

Lorsqu'il  meurt  en  1769,  à  peine  âgé  de  quarante-six  ans,  on 
répand  l'opinion  que  ses  excès  l'ont  fourbu  ;  il  a  eu  moins  de  tem- 
pérament que  son  beau-père,  mais  sa  vie  a  été  pareille.  «  Boucher  est 
un  montreur  de  ...,  vivant  avec  les  prostituées,  et  dont  les  anges 
sont  de  petits  satyres  malpropres.  »  On  n'alla  point  si  loin  pour 
Baudouin  et  ses  gouaches  des  Épitres  et  Évaiigiles;  pourtant,  au 
moment  de  sa  mort,  il  en  exposait  au  Salon  quelques  feuillets,  et  on 
en  eût  pu  dii'e  pis  que  pendre  ;  on  s'abstint.  La  commande  royale  en 
imposait  ;  c'eût  été  volontairement  se  chercher  une  mauvaise  que- 
relle. Une  ou  deux  mentions  brèves,  plutôt  des  éloges  et  ce  fut 
tout'.  Baudouin  quitta  son  logement  du  Louvre,  la  résidence  offi- 
cielle des  peintres  du  roi,  pour  une  sépulture  à  Saint-Germain- 
l'Auxerrois,  le  16  décembre  1769  ;  il  était  mort  la  veille  à  sept  heures 
du  soir. 

HENRI    BOUCHOT 
(La  fin  prochainement.) 

i.  L'auteur  du  Sentiment  sur  les  tableaux  exposés,  1769,  écrit  ceci  :  «  La  plupart 
des  morceaux  ou  feuillets  de  son  livre  d'église  sont  exécutés  ou  composés  avec 
tout  le  large  de  l'histoire  ».  L'Année  littéraire,  lettre  XIII'',  dit:  «  Plusieurs  feuillets 
du  livre  de  VÉpître  et  celui  de  YÉvangilc,  destinés  pour  la  chapelle  du  Roi,  font 
éclater  dans  M.  Baudouin  le  génie  le  plus  heureux  pour  la  composition,  et  la  plus 
belle  facilité  pour  l'exécution.  Ces  morceaux  sérieux  sont  rendus  avec  un  art 
singulier.  »  J'en  passe  d'aussi  banals. 


XVII.   —  .3'  PÉRIOIIE. 
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Dans  son  traité  d'Esthétique,  Eugène  Véron  établit  ainsi  les 
conditions  de  compétence  de  la  critique  :  ((  Pour  que  le  jugement  soit 
valable,  il  faut  que  l'écrivain  ait  reçu  une  impressionnabilité  telle 
qu'il  éprouve  en  face  des  œuvres  d'art  une  vive  jouissance  ;  à  ce  don 
doivent  s'ajouter  des  connaissances  théoriques  et  pratiques  ;  il  pos- 
sède alors  sur  le  vulgaire  une  double  supériorité,  native  et  acquise, 
qui  n'est  autre  chose  que  le  goût,  dans  son  expression  la  plus 
complète.  » 

Si  l'on  rapproche  cette  définition  de  ce  qui  fut  dit  naguère  tou- 
chant l'excitabilité  nerveuse  des  Concourt  et  leur  culture  plastique, 
il  devient  aisé  do  deviner  la  suprématie  promise  à  leurs  écrits  sur 
l'art.  Ajoutez  que  les  facultés  critiques  ne  cessèrent  pas,  chez  eux, 
de  s'aiguiser,  la  mémoire  de  s'orner,  à  la  faveur  des  voyages,  au 
spectacle  des  musées,  et  que  toute  occasion  d'enseignement  fut 
saisie,  utilisée.  Apprendre  à  voir  constitue,  de  leur  aveu,  <(  le  plus 
long  apprentissage  de  tous  les  arts  »  et  nul  ne  possède  le  droit  de 
se  prononcer  sans  initiation  préalable.  «  Comment,  disent-ils,  nous, 


i.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3»  pér.,  t.  XVII,  p.  1B9  et  238. 
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pauvres  gens  d'études,  qui  passons  nos  années  lisant,  regardant, 
compulsant,  composant,  analysant  ;  qui  motions  tout  notre  temps, 
toute  notre  pensée  à  apprécier  et  à  sentir;  qui  brûlons  nos  jours  et 
nos  nuits  à  dépister  le  beau,  —  le  premier  venu  nous  passerait  du 
premier  coup  en  ces  choses  et  lirait  à  première  vue  ce  que  nous 
avons  épelé..!  »  Au  cours  de  l'œuvre,  maints  aphorismes  proclament 
cette  inaccessibilité  du  beau  :  «  Le  Beau  est  ce  qui  paraît  abomi- 
nable aux  yeux  sans  éducation...  Ce  qui  entend  le  plus  de  bêtises  au 
monde,  c'est  un  tableau  de  musée...  »  Bien  mieux,  Edmond  et  Jules 
de  Goncourt  tancent  d'Alembert  pour  avoir  écrit  :  «  Malheur  aux 
productions  dont  toute  la  beauté  n'est  que  pour  les  artistes  »,  —  et  ce 
mépris  altier  à  l'égard  du  public  est  relevé  par  Sainte-Beuve,  qui 
s'en  alarme  dans  les  Nouveaux  lundis... 

Il  semble  tout  d'abord  malaisé  de  dégager  l'esthétique  des 
Goncourt  ;  elle  ne  se  trouve  nulle  part  réunie  en  un  corps  de  doc- 
trines ;  on  doit  en  découvrir  les  éléments  épars  dans  le  Journal,  dans 
Manette  Salomon,  dans  les  articles  de  YEclair,  du  Paris,  sans  s'éton- 
ner des  contradictions  qu'elle  peut  offrir  et  qui  sont  plus  apparentes 
que  réelles.  Après  avoir  déclaré  le  Beau  inaccessible,  Edmond  et 
Jules  de  Goncourt  le  jugent  incapable  d'idéalisation;  ils  lui  dénient 
la  fonction  spiritualiste  et  ne  réprouvent  pas  moins  l'imitation  de 
la  nature  anonyme  ou  inintelligente.  A  les  entendre,  le  «  Beau  est  le 
rêve  du  vrai  ».  Une  telle  conception  n'accuse  pas  seulement  les 
liens  qui  unissent  les  écrivains  au  romantisme  ;  elle,  implique  la 
prédominance  nécessaire  de  la  personnalité  dans  la  création.  L'accent 
particulier,  individuel,  voilà  d'ailleurs  ce  que  les  Goncourt  se  sont 
plus  à  rechercher,  en  toute  circonstance,  et  on  n'a  pas  oublié  qu'ils 
définissent  le  talent  «  la  faculté  petite  ou  grande  de  nouveauté  que 
chacun  porte  en  soi.  »  Leur  esthétique  est  bien  pour  correspondre  à 
un  culte  instinctif  et  passionné  de  l'originalité  ;  d'autre  part,  elle 
s'accorde  avec  la  doctrine  de  Fromentin  et  de  Thoré,  qui  demande 
pareillement  son  critérium  de  certitude  à  la  personnalité  ;  et,  en 
somme,  n'est-ce  pas  le  système  le  moins  sujet  à  l'erreur  et  le  moins 
suspect  de  partialité,  celui  qui  n'assigne  d'autres  limites  à  l'admira- 
tion que  les  limites  mêmes  du  génie  de  l'artiste  ? 

Des  esprits  ignorants  ou  prévenus  pouvaient  seuls  rabaisser  au 
dilettantisme  une  esthétique  fondée  sur  de  tels  principes.  Bien  au 
contraire,  les  Goncourt  eurent  le  privilège  du  goût  universel,  de  la 
vue  rayonnante  qui  permet  de  s'intéresser  à  l'œuvre  des  âges  et  des 
climats  lointains  ou  proches.  Il  suffit  de  les  lire  pour  mépriser  les 
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accusations  portées  contre  eux  —  et  celle,  notamment,  qui  les  repré- 
sente comme  insensibles  à  la  beauté  de  l'art  antique.  Edmond  et 
Jules  de  Concourt  l'ont  appréciée,  sans  déroger  à  leur  règle  critique, 
en  des  termes  qui  n'encourent  aucun  risque  d'excommunication. 
((  Le  mystère  des  belles  choses  de  l'antiquité,  déclarent-ils,  est  qu'elles 
semblent  le  vrai,  la  réalité  même  —  mais  de  la  réalité  vue  par  de  la 
personnalité  de  génie.  »  A  quelque  moment  et  à  quelque  endroit 
qu'on  les  suive,  au  Louvre  dans  les  salles  égyptiennes,  à  la  Glypto- 
thèque  de  Munich  devant  le  Faune  Barberini,  ou  devant  la  vitrine 
des  petits  bronzes  au  Museo  Borbonico  de  Naples,  les  deux  frères  con- 
clueront  toujours  à  «  l'incontestable  supériorité  de  la  sculpture  chez 
les  anciens  »,  en  sachant  établir  les  différences  nécessaires  entre  le 
génie  de  chaque  race  ;  mais  vraiment,  il  ne  sied  guère  de  s'arrêter 
à  disculper  les  Concourt,  alors  que  le  dernier  roman  issu  de  leur 
collaboration  [Madame  Gervaisais)  a  Rome  pour  cadre,  pour  décor, 
et  que  le  génie  antique  s'y  trouve  exalté  en  de  semblables  pages  : 

«  A  fréquenter  le  musée  du  Vatican,  M™"  Gervaisais  s'élevait  à  la 
jouissance  de  ce  Beau  absolu  :  le  Beau  de  la  statuaire  antique.  Son  admi- 
ration se  passionnait  pour  la  perfection  de  ces  images  humaines  où  le 
ciseau  de  l'artiste  lui  paraissait  avoir  dépassé  le  génie  de  l'homme.  Elle 
demeurait  en  contemplation  devant  ces  effigies  de  Dieux  et  de  Déesses, 
matérielles  et  sacrées,  les  Isis  sereines  et  pacifiques,  les  Junons  superbes, 
altières  et  viriles^  les  Minerves  imposantes,  portant  la  majesté  dans  le  pan 
de  leur  robe,  les  Vénus  à  la  peau  de  marbre,  polies  et  caressées  comme 
par  le  baiser  d'amourdes  siècles,  le  péle-mèle  des  immortelles  de  l'Olympe 
et  les  Impératrices  de  l'empire  souvent  représentées  presque  divinement 
nues,  comme  Sabine,  la  femme  d'Adrien...  Et  sa  longue  visite  ne  finissait 
jamais  sans  qu'elle  fit  une  dernière  station  de  recueillement  sur  le  banc, 
en  face  le  bloc  mutilé  et  sublime  :  le  Torse!  —  le  Torse  d'Apollonius, 
tronçon  qu'on  dirait  détaché  du  ciel  de  la  Grèce,  à  son  plus  beau  jour,  et 
qui  est  là,  brisé  des  quatre  membres,  comme  un  grand  chef-d'œuvre  tombé 
d'un  autre  monde.  » 

Bien  avant  l'époque  de  ces  commentaires',  que  ne  désavoue- 
raient pas  les  classiques  les  plus  orthodoxes,  l'admiration  des  Con- 
court s'était  portée  sur  les  chefs-d'œuvre  du  moyen  âge.  Epris  de 
nationalisme,  ils  considéraient  l'étude  de  l'art  français  comme  le  pré- 
lude obligé   de  toute    éducation    rationnelle  ;   leur  jeunesse   avait 

d.  Voir  aussi  sur  la  sculpture  antique  le  Journal  des  Concourt,  tome  III,  pages 
118  à  120. 
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acclamé  les  saines  révoltes  de  Victor  Hugo  et  de  Viollet-le-Duc;  au 
collège,  Jules  s'était  diverti  à  illustrer  Notre-Dame  de  Paris,  dans  le 
même  temps  où  Edmond  rédigeait  sur  les  Châteaux  féodaux  le 
mémoire  qui  devait  assurer  son  entrée  à  la  Société  de  l'Histoire 
de  France.  En  1849  seulement  commencent  «  les  courses  pédestres 
en  blouse  blanche  à  travers  tout  ce  que  l'art  gothique  a  semé  sur 
les  routes  inconnues  d'admirables  œuvres  inédites*  ».  Une  année 
entière  dura  ce  tour  de  vieille  France,  oîi  les  Concourt  cultivèrent 
leurs  premières  sensations  d'art,  —  celles  qu'on  sait  les  plus  fortes  et 
qui  demeurent  ineffaçables.  Il  en  résulta  pour  eux  l'acquisition  de 
points  de  repère  permettant  des  parallèles  curieux,  ct^  plus  générale- 
ment, l'avantage  de  s'exprimer  désormais  sur  la  période  du  moyen 
âge  en  toute  connaissance  de  cause. 

Lors  du  voyage  en  Belgique  (1850),  la  sympathie  pour  les  Pri- 
mitifs s'était  déclarée  ardente,  et  Jules  de  Goncourt  chantait 

le  temps  d'Hemling,  de  Van  Eyck.  C'était 

Le  credo  du  génie  et  le  pinceau  priait. 

Son  poème  signale,  avec  des  accents  enthousiastes,  le  «  dessin 
souffrant  »  des  Vieux  maîtres  -  et  l'émouvante  beauté  de  leurs 
Vierges,  de  ces  «  pauvres  reines  divines...,  à  l'air  si  tristement 
rêveur  ».  Le  séjour  en  Italie  ne  pouvait  manquer  de  développer  ce 
culte  :  «  Nous  sommes  devenus  sérieusement,  consciencieusement 
et  laborieusement  amoureux  des  peintres  primitifs,  écrivent-ils  à 
M.  Philippe  de  Chennevières,  le  21  février  1856...  Nous  leur  avons 
fait  la  cour  pendant  un  mois...  Je  vous  dis  cela,  ne  le  dites  pas, 
nous  ne  voulons  pas  guérir...»  De  fait,  leur  passion  ignora  le  caprice 
des  revirements  ;  à  maintes  reprises,  le  Journal  atteste  le  souvenir 

1.  VHomme  du  docteur,  nouvelle  [L'Éclair,  1852,  p.  64).  —  Parmi  les  travaux 
des  Goncourt  relatifs  au  moyen  âge,  citons  une  étude  sur  les  Mélanges  d'archéo- 
logie de  Cahier  et  Martin  [L'Éclair,  18o2,  p.  174),  et  une  autre  sur  Émcric  David  (le 
Paris,  1853,  n-  166).  Émeric  David  y  est  représenté,  pour  la  première  fois  peut- 
être,  comme  le  précurseur  des  véritables  historiens  de  l'art.  «  Il  ne  voulait  pas, 
disent  les  Goncourt,  qu'on  fît  de  l'Italie  la  mère  de  l'art  français  et  il  montrait 
qu'avant  l'école  de  Fontainebleau  nous  avions  des  écoles  autochtones  méritant  de 
compter  parla  valeur  des  élèves  et  leur  originalité  nationale.  »  Cet  article,  qui 
réfute  la  théorie  du  comte  Cicognara,  est,  d'un  bout  à  l'autre,  un  chaleureux 
plaidoyer  en  faveur  de  l'ancien  art  français. 

2.  Poème  publié  dans  L'Éclair,  18b2,  p.  64.  On  trouve  cité  dans  les  Lettres 
de  Jules  de  Goncourt,  p.  18,  un  autre  poème  de  1849,  où  abondent  les  souvenirs 
des  paysages  de  Fiers,  de  Cicéri,  de  Jules  Dupré. 
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gardé  aux  maîtres  d'élection  et  la   persistance  des  joies  éprouvées 
lors  de  la  contemplation  originelle  : 

Que  d'heures,  il  y  a  une  dizaine  d'années,  que  d'heures  aux  Uffizi,  à 
regarder  les  Primitifs,  à  contempler  des  femmes,  ces  longs  cous,  ces  fronts 
bombés  d'innocence,  ces  yeux  cernés  de  bistre,  longuement  et  étroitement 
fendus,  ces  regards  d'ange  et  de  serpent  coulant  sous  les  paupières 
baissées,  ces  petits  traits  de  tourment  et  de  maigreur,  ces  minceurs 
pointues  du  menton,  ce  roux  ardent  des  cheveux  où  le  pinceau  effde  des 
lumières  d'or,  ces  pâles  couleurs  de  teints  fleuris  à  l'ombre,  ces  demi- 
teintes  doucement  ombrées  de  verdàtre  et  comme  baignées  d'une  transpa- 
rence d'eau,  ces  mains  fluettes  et  douloureuses  où  jouent  les  lumières  de 
cire  :  tout  ce  musée  de  virginales  physionomies  maladives  qui  montrent 
sous  la  naïveté  d'un  art  la  nativité  d'une  grâce. 

S'abreuver  de  ces  sourires,  de  ces  regards,  de  ces  langueurs,  de  ces 
couleurs  pieuses  et  faites  pour  peindre  de  l'idéal,  c'était  un  charme  qui 
nous  prenait  et  tous  les  jours  nous  ramenait  vers  ces  robes  bleues  ou  roses, 
ces  robes  de  ciel. 

Edmond  et  Jules  de  Concourt  furent  —  M.  G.  Schéfer  l'a  remar- 
qué '  —  parmi  les  premiers  à  mettre  en  lumière  les  fondateurs  de  la 
peinture  moderne  ;  mais  leurs  jugements,  tout  personnels  n'en  de- 
meurent pas  moins  souvent  définitifs.  Je  transcris  ces  deux  notes 
sur  Cimabué  et  Giotto  ~  : 

CiMABUÉ.  —  Des  personnages  d'une  longueur  démesurée,  d'une  lon- 
gueur pareille  à  celle  des  statues  du  portail  de  Chartres,  aux  cous  torves 
sous  de  toutes  petites  têtes,  dans  des  draperies  qui  ont  le  flottement  sèche- 
ment découpé  des  draperies  de  bois.  Et  cependant,  déjà  chez  Cimabué  la 
tentative  de  rendre  la  coloration  tendre  des  chairs,  de  mettre  la  caresse 
d'un  sourire  dans  les  yeux,  dans  la  bouche,  d'apporter  un  calque  de  la  vie 
dans  son  dessin. 

Giotto.  —  Avec  le  Giotto,  le  dessin  échappe  au  caricatural  macabre  de 
la  forme,  à  l'etTorl  à  la  fois  maladroit  et  tourmenté  d'un  art  naissant,  et 
dans  le  dessin  se  fait  un  apaisement  et  le  commencement  de  la  tranquillité 
sereine  du  beau.  Les  cous  rentrent  dans  les  épaules,  les  yeux  s'ouvrent 
placidement  dans  des  contours  noyés,  le  nez  perd  la  rigidité  de  bois  de  ses 
lignes,  les  bouches  ne  se  dessinent  plus  dans  une  crispation  douloureuse, 
et  le  naturel  des  poses  humaines  est  conquis.  C'est  même,  on  peut  le  dire, 
le  peintre  de  l'expression  morale,  qui  s'est  un  peu  perdue  quand  l'attention 
des  peintres  a  été  toute  portée  sur  la  forme  matérielle  des  individus. 

1.  Gazette  des  Beaux-Arts,  tome  XII,  3>=  pér.,  page  495. 

2.  L'Italie  d'hier.  Paris,  1894,  pages  7b  et  77. 


LES  GONCOURT   ET  L'ART 


407 


L'évolution  de  l'école  giottesque,  les  Goncourt  la  suivent  avec 
Taddeo  Gaddi,  avec  Andréa  Orcagna,  avec  Pietro  Lorenzetti;  ils 
l'étudient  à  Santa  Maria  Novella  de  Florence,  au  musée  de  Sienne, 
dans  le  Canipo  santo  de  Pise,  «  ce  monument  décoratoire  de  la  mort, 
le  plus  beau  cimetière  d'art  du  monde  ».  Puis,  comme   ils  savent 


PORTRAIT    d'EDJIOND    DE    CONCOURT 
Poinle-sèche  par  M.  Hclleu 

accueillir  la  fraîcheur  souriante  de  la  première  Renaissance,  com- 
prendre la  ferveur  mystique  d'un  Fra  Angelico,  le  naturalisme  d'un 
Masaccio  et  honorer  les  Florentins  de  la  génération  suivante,  Benozzo 
Gozzoli,  Pollajuolo,  Verrochio,  enfin  Sandro  Botticelli! 

Les  maigreurs  de  la  longue  prière,  de  l'ascétisme,  de  la  macération. 
Des  corps  où  le  contour  matériel  atténué,  aminci,  raffiné,  pour  ainsi  dire, 
par  les  aspirations  spirituelles,  est  sec,  anguleux,  des  chairs  exsangues 
dont  les  ombres  ont  des  transparences  d'ambre.  Avec  cela,  des  attitudes 
rêveuses,  songeuses,  absentes  de  la  terre,  dans  des  étoffes  vaguescentes, 
aux  plis  cassés  d'Albert  Durer,  des  altitudes  telles  qu'on  en  trouve  chez  ces 
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deux  femmes  de  l'Académie  des  Beaux-Arts,  où  le  tulle  grisâtre,  courant 
dans  leurs  cheveux,  a  l'air  de  la  cendre  rapportée  d'un  mercredi  des  Cen- 
dres, et  où  le  deuil  des  grandes  draperies  violettes,  que  leurs  belles  longues 
mains  de  cire  ramènent  autour  d'elles,  leur  donne  le  caractère  de  deux 
figures  allégoriques  du  Crépuscule. 

Oh  !  les  mystérieuses  et  troublantes  figures  de  femmes,  aux  bouches 
nerveusement  découpées,  où  se  dessine  une  si  énigmatique  mélancolie  du 
sourire,  aux  yeux  qui  sont  un  point  noir  dans  le  glauque  cœruléen  de  la 
pupille  :  yeux  qui  ne  sont  plus  l'œil  d'un  exemple  d'un  dessin,  mais  bien 
la  fenêtre  d'un  cerveau  ou  d^'^n  cœur  '. 

L'attirance  vers  les  simplicités  naïves  s'explique,  selon  M.  G. 
Schéfer,  par  la  lassitude  des  formules  et  des  complications.  Au  cas 
présent,  elle  trouve  encore  sa  raison  dans  la  sensibilité  exacerbée  qui 
prédispose  les  Goncourt  à  goûter  «  les  délicatesses,  les  mélancolies, 
les  fantaisies  délicieuses  sur  la  corde  de  l'âme  et  du  cœur».  Sans 
doute,  la  peinture  devra  connaître  plus  tard  d'autres  destins  ;  mais 
à  son  début,  et  à  une  époque  de  croyance,  elle  s'impose  comme  un 
interprète  convaincu,  recueilli,  de  la  piété  et  de  la  foi  ;  le  caractère 
extatique,  loin  d'être  honni,  semble  alors  nécessaire.  Si  les  deux 
frères  censurent  sévèrement  Raphaël,  "  c'est  qu'il  a  créé  le  type 
classique  de  la  Vierge,  par  la  perfection  de  la  beauté  vulgaire,  par 
le  contraire  absolu  de  la  beauté  que  le  Vinci  chercha  dans  l'exqui- 
sité  du  type  et  la  variété  de  l'expression  »  ;  c'est  encore  »  qu'il  lui  a 
attribué  un  caractère  de  sérénité  tout  humaine,  une  espèce  de  beauté 
roide,  une  santé  presque  junonienne- ».  L'expression,  telle  est  la  fin 
de  l'art,  aux  yeux  des  Goncourt  comme  de  J.-F.  Millet.  Les  deux 
frères  avaient  été  conquis  par  la  significative  beauté  des  lignes  chez 
les  anciens  et  les  Primitifs  ;  à  leurs  descendants  ils  demandent  de 
«  vivifier  la  forme  »  par  le  mouvement  et  la  couleur  ;  ils  vengent 
les  peintres  de  tempérament  du  mépris  auquel  l'académisme  les  a 
condamnés  ;  ils  évoquent  Shakespeare  devant  la  Ronde  de  nuit, 
et  leur  éloge  de  Rembrandt  atteint  à  une  éloquence  telle  qu'on  vou- 
drait le  voir  répandu  par  les  plus  populaires  histoires  de  l'art. 

Si  fréquents  soient-ils,  les  voyages  en  Italie,  en  Allemagne,  en 
Belgique  et  en  Hollande  n'interviennent  que  pour  fournir  des  élé- 
ments généraux  d'information   et   la    documentation  fondamentale 

1.  V Italie  d'hier,  p.  77.  —  Voir  encore,  sur  les  Primitifs,  Manette  Salomon, 
p.  i03  et  104. 

2.  Journal  des  Goncourt,  t.  I,  p.  228.  —  Voir  encore,  sur  Raphaël  et  la  Trans- 
figuration, même  ouvrage,  t.  III,  p.  124-126. 
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sur  laquelle  s'appuie  l'étude  de  l'art  ;  par-dessus  tout,  les  desti- 
nées de  l'école  française  intéressent  Edmond  et  Jules  de  Goncourt. 
Le  caractère,  chauvin  presque,  de  leur  critique,  ne  saurait  être 
signalé  avec  trop  d'insistance  ;  dans  un  temps  où  la  faveur  des  éru- 
dits  allait  exclusive  au  passé  de  l'étranger,  ce  fut  la  gloire  des  deux 
frères  de  protester  au  nom  du  génie  national  méconnu.  Il  vous  sou- 
vient de  leur  passion  généreuse  pour  les  chefs-d'œuvre  gothiques  ; 
le  culte  de  la  Renaissance  devait  compléter  celui  du  moyen  âge,  et 
«  de  la  Renaissance  au  xvni''  siècle,  il  n'y  a  qu'un  interrègne,  » 
disent-ils.  A  la  vérité,  aucune  évolution  de  notre  art  ne  les  laissa  in- 
différents. N'est-ce  pas  eux  qui  réclamaient,  dès  18o2^  des  expositions 
appelées  à  révéler,  chaque  an,  «  les  maîtres  français,  de  Clouet  à 
Decamps  *  ?»  Comme  initiateurs,  ils  n'admettent  guère  de  parallèle 
qu'avec  l'historien  éminent  dont  les  revendications  se  traduisirent 
par  l'acte  et  par  l'écrit  ;  mais  tandis  que  M.  Philippe  de  Chenne- 
vières  étendait  son  enquête  à  toutes  les  périodes  et  à  toutes  les 
provinces,  les  deux  frères  faisaient  choix  d'un  siècle  et,  pour  mieux 
en  pénétrer  le  secret,  ils  l'étudiaient  non  moins  en  philosophes  et  en 
sociologues,  qu'en  critiques. 

Cette  fois  encore,  surtout,  des  affinités  peuvent  être  constatées 
entre  le  caractère  de  l'époque  élue  et  le  tempérament  des  écrivains  ; 
par  elles  se  justifie  l'élan  d'une  dévotion  si  spontanée  qu'on  ne 
réussit  pas  à  déterminer  l'instant  de  son  début.  La  sympathie  des 
Goncourt  s'atteste  dès  leur  premier  roman,  dès  leurs  premiers 
essais  critiques;  elle  est  déjà  prépondéi'ante  lorsque,  en  1834,  ils 
raisonnent  la  mélancolie  qui  les  porte,  commeMichelet,  àse  retourner 
vers  le  xvm°  siècle;  la  conclusion  de  leur  curieux  libelle,  La  Révolu- 
tion dans  les  mœurs,  proclame,  avec  le  lyrisme  exclamatif  d'un 
manifeste,  au  nom  de  quel  siècle  et  de  quelle  société  les  auteurs  jettent 
la  pierre  à  la  société  et  au  siècle  présents  : 

«  Siècle  dix-huitième  !  siècle  où  la  France  posséda  l'Europe,  non  à  la 
façon  de  Rome  par  le   drapeau  qui  flotte  et  le  centurion    qui  commande, 

i.  «  Cette  exposition  devrait  montrer  au  public  notre artnational,  par  le  prêt 
des  collections  particulières  et  des  amateurs  ;  elle  devrait  combler  les  lacunes  de 
nos  musées  officiels  et  convier  au  grand  jour  les  petits  maîtres  de  notre  école. 
Il  faudrait  qu'elle  livrât  à  la  publicité  toute  toile  française  ayant  un  intérêt  d'art 
ou  d'histoire,  de  date,  de  faire  ou  de  sujet.  Maintenant  que  les  belles  et  curieuses 
choses  sont  presque  chez  tout  le  monde,  cette  exposition  devrait  tirer  de  toutes 
les  galeries,  de  tous  les  cartons,  les  éléments  de  la  statistique  de  l'art  français, 
en  rassemblant,  année  par  année,  toutes  ces  toiles,  tous  ces  dessins  dispersés, 
presque  invisibles  ».  (L'Éclair,  1832,  page  32.) 
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mais  à  la  manière  qui  convient  à  ma  patrie  :  par  les  idées,  par  le  langage, 
par  la  gloire,  par  les  grands  hommes,  par  les  tragédies,  par  les  tableaux, 
par  les  statues,  et  jusque  par  les  modes,  populaires  par  l'Europe  le  lende- 
main comme  la  veille  de  Rosbach...  Siècle  où  les  batailles  eurent  des 
violons,  les  bastilles  des  maisons  de  Beaumarchais  dans  leurs  fossés... 
Siècle  où  derrière  Moreau  il  y  a  Chardin...  Siècle  qui  entoura  sa  vie  privée 
du  gracieux,  de  l'élégant,  du  beau,  semblable  à  ces  vieillards  qui  aiment 
les  fleurs  autour  de  leur  vieillesse...  Siècle  plein  de  la  femme  et  de  sa 
caressante  domination  sur  les  mœurs...  Siècle  tout  humain  qui  parlera  au 
cœur  des  hommes  des  autres  siècles,  comme  l'Alcibiade  de  Plularque. 

La  réunion,  sous  un  titre  collectif,  des  treize  monographies  clas- 
siques (Les  Saint-A  ubiii ,  Wa/leau,  Prud'hon,  Boucher,  Greuze,  Chardin, 
Frago/iard,  Debucourt,  La  Tour,  Gravelot,  Cochin,  Eisen,  Moreau), 
ne  groupe  cju'une  faible  partie  de  ce  que  les  Goncourt  ont  écrit  sur 
les  œuvres  et  les  maîtres  de  l'âge  passé;  c'est  en  dehors  même  de 
cette  publication  à  travers  les  études  sociales  [Histoire  de  la  Société 
pendant  la  Révolution,  pendant  le  Directoire,  La  Femme  an 
dix-huitième  siècle),  biographiques  [Madame  de  Pompadour,  La  Du 
Barri/,  Marie-Antoinette,  Portraits  intimes),  que  se  poursuit  leur 
histoire  de  l'art  au  xvni'^  siècle.  A  la  recomposer  ainsi  dans  son 
ensemble,  elle  prend  toute  sa  signification,  qui  est  essentielle  ; 
l'analyse  subtile  des  tendances  et  des  individualités  s'y  subordonne 
à  une  intelligence  souveraine  de  l'époque  ;  le  soin  de  la  documen- 
tation inédite  et  renseignée  ne  le  cède  point  à  l'extraordinaire  pres- 
tige d'une  langue  «  exprimant  le  détail  des  arts,  du  dessin,  si  peu 
accessibles  au  style  »  (Michelet).  Sans  rev^enir  sur  la  siireté  du 
diagnostic,  sur  l'avantage  assuré  aux  appréciations  techniques 
par  compétence  de  praticiens  ~,  l'eiTort  des  Goncourt  se  trouve  une 

i.  L'Artau  dix-huitième  siècle.  L'édition  définitive  est  celle  publiée  par  Char- 
pentier, 3  volumes  in-18  (Paris,  1881);  elle  est  complétée  parles  Catalogues  de 
l'œuvre  de  M^'atteau  et  de  Prudlwn,  par  Edmond  de  Goncourt,  2  volumes  in-8° 
(Paris,  Rapilly,  d875  et  1876). 

2.  «  Leurs  études  sont  des  analyses  techniques  et  consciencieuses  qui  sup- 
posent un  regard  d'ouvrier  savant  dans  la  partie...,  attestent  une  entente  péné- 
trante et  quotidienne  du  métier  »  (Paul  Bourget).  —  Sainte-Beuve  disait  du  style 
des  Goncourt  qu'il  «  attrapait  le  mouvement  dans  la  couleur  »  et  nous  avons 
remarqué  ailleurs  «  que  seuls  des  peintres-écrivains  pouvaient  éveiller  des  sen- 
sations aussi  délicates  et  aussi  puissantes  de  lumière,  de  mouvement,  de  nuances, 
déflnir,  avec  un  tel  succès,  l'enveloppement  d'une  salle  d'hôpital  dansla  pénom- 
bre (Sœur  Pliiloménc),  la  plastique  de  l'acrobatie  {Les  Frères  Zemganno),  le  tour- 
noiement de  la  valse  {Renée  Mauperin),  caractériser  enfin  le  style  d'une  toilette 
de  femme,  qu'il  s'agisse  de  la  Fille  Éiisa  ou  de  Chérie.  » 
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encore  secondé  par  leur  qualité  de  collectionneurs.  Comme  pour 
mieux  s'imprégner  du  xvui"  siècle,  les  deux  frères  vivent  parmi 
les  créations  de  son  art.  L'universalité  de  leur  goût  les  porte  à 
rechercher  ce  que  les  décorateurs  d'alors  ont  produit  de  plus  exquis, 
et  ils  ne  tolèrent  pour  leur  service,  pour  la  parure  de  leurs  pièces 
d'habitation,  que  le  mobilier,  les  tapisseries,  les  porcelaines,  les 
bronzes  oi!i  sourient  les  élégances  et  les  grâces  du  temps  de 
Louis  XV  et  de  Louis  XVI.  Le  talent  des  peintres,  des  statuaires, 
des  graveurs,  les  Concourt  ne  le  suivent  pas  simplement  dans  les 
tableaux,  les  sculptures,  les  estampes  ;  ils  demandent  le  secret  de 
la  personnalité  aux  manifestations  d'art  les  plus  révélatrices,  avix 
dessins  ;  ils  en  réunissent  quatre  cents  émanés  de  tous  les  grands  et 
petits  maîtres  —  quatre  cents  qui,  hier  exposés,  à  la  veille  de 
leur  dispersion,  donnèrent  un  instant  à  l'hôtel  Drouot  le  lustre  d'un 
musée. 

La  réhabilitation  entreprise  par  le  livre  put  être  considérée  comme 
définitive,  après  cette  supi'éme  épreuve.  Quoi  qu'on  en  ait  dit,  la 
fiiria  des  enchères  s'explique  moins  par  la  notoriété  de  la  collection 
que  par  le  choix  des  œuvres'  ;  chaque  vacation  a  prouvé  la  justesse 
des  opinions  émises  par  les  Goncourt  et  la  foi  fervente  de  l'élite  en 
leur  goût  affiné.  Puis,  ces  dessins  possédaient  de  quoi  séduire  tout 
ensemble  les  amateurs  d'art  et  les  curieux  intéressés  par  la  physio- 
nomie d'un  temps,  par  ses  dehors,  ses  mœurs  et  ses  habitudes  de 
vie.  Aussi,  les  expositions  rétrospectives  de  1860  et  de  1879  emprun- 
tèrent-elles aux  cartons  des  deux  frères  leurs  morceaux  essentiels  ; 

•i.  M.  Philippe  de  Chennevières  vient  de  publier  dans  L'Artiste  (février  1897), 
sur  la  vente  des  dessins  delà  collection  Goncourt,  une  lellre  critique,  où  se  trouve 
judicieusement  expliqué,  commenti'  le  succès  de  cette  vente. 

La  collection  des  Goncourt  comprenait,  entre  autres  dessins  :  cinq  Bau- 
douin, qualorze  Boucher,  douze  Cochin,  huit  Eisen,  vingt  et  un  Fragonard,  dix 
Gravelot,  six  J.-B.  Huet,  six  Lancret,  cinq  La  Tour,  sept  Moreau  le  jeune,  huit 
Oudry,  cinq  Portail,  sept  Hubert  Robert,  trente  et  un  Gabriel  de  Saint-Aubin, 
quinze  Augustin  de  Saint-Aubin,  huit  van  Loo,  quatorze  Watteau.  —  Pour  mesu- 
rer la  différence  entre  la  faveur  d'aujourd'hui  et  la  défaveur  de  jadis,  il  faut 
comparer  les  prix  d'adjudication  et  se  reporter  aux  catalogues  des  ventes  Val- 
ferdin,  Tondu,  Villot,  Marcille  père,  Andreossy,  Pérignon,  Carrier,  Hope,  Gigoux, 
d'Imécourt,  oîi  beaucoup  de  ces  dessins  ont  été  acquis.  D'après  le  Journal 
(tome  I,  p.  294),  la  Revue  du  roi  par  Moreau  le  jeune  (adjugée  29.000  fr.),  a  été 
payée  400  fr.  en  1839  ;  Dites  donc  s'il  vous  plait  de  Fragonard  (12.000  fr.),  avait 
coûté  142  fr.  en  1839  ;  les  Mezzetins  de  Watteau  (19.000  fr.),  400  fr.  en  1869  ;  les 
deux  gouaches  de  Moreau  l'Aîné  (9.000  fr.),  1.325  fr.  en  1873.  (Ce  furent-là,  croit- 
on,  les  deux  ouvrages  du  xvui'  siècle  payés  le  plus  cher  par  M.  de    Goncourt.) 
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les  Goncourt  et  Thoré  '  ont  commenté  la  première  par  le  détail,  et, 
à  leur  exemple,  Théophile  Gautier,  Paul  de  Saint-Victor,  Edmond 
About  même  se  sont  pris  à  dessiller  les  yeux,  à  rendre  aux  maîtres 
dédaignés  un  légitime  tribut  de  gloire  ;  la  seconde  exposition  a  été 
étudiée  ici  même  magnifiquement  par  M.  Philippe  de  Ghennevières, 
lequel  n'a  pas  manqué  de  rendre  justice  aux  merveilles  de  ses  amis 
d'Auteuil'-.  A  M.  de  Ghennevières  encore  il  appartint  de  prononcer, 
dans  le  catalogue  de  vente,  l'adieu  à  la  collection  fameuse  :  il  a 
dit  de  quelle  manière  et  à  quel  moment  elle  s'était  formée  ;  il  a 
rapproché  les  Concourt  des  écrivains-collectionneurs  de  dessins, 
des  Vasari,  des  Baldinucci,  des  Mariette  ;  il  a  rappelé  comment 
M.  Reiset  eut  recours  à  la  clairvoyance  infaillible  des  deux  frères, 
pour  le  classement  des  dessins  français  du  Louvre...  Nul  hommage 
n'était  mieux  fait  pour  agréer  à  la  mémoire  des  Goncourt. 

D'après  la  théorie  que  VioUet-le-Duc  a  faite  sienne  (et  qui  explique 
la  composition,  le  classement  et  le  titre  du  musée  de  sculpture  com- 
parée),  le  génie  se  développe  chez  les  peuples  selon  des  lois  iden- 
tiques, et  de  là  viennent  les  analogies  ofl'ertes  par  des  créations  de 
dates  ou  de  civilisations  différentes.  En  France  et  au  Japon,  l'art  sui- 
vit une  évolution  assez  parallèle  pour  revêtir,  vers  le  même  instant, 
des  caractères  semblables,  et,  là-bas  comme  ici,  le  xvui"  siècle  fut 
l'ère  de  l'élégance  et  du  charme.  La  loyale  logique  de  Goncourt  les  em- 
pêcha de  séparer  dans  leur  admiration  des  ouvrages  nés  sous  des 
latitudes  opposées,  mais  parents  par  l'inspiration  et  la  recherche  de 
délicatesse  ;  ils  préconisèrent  dans  le  même  temps  et  avec  la  même 
spontanéité  chaleureuse  la  remise  en  honneur  de  l'école  française 
et  la  découverte  de  l'art  extrême-oriental.  Une  eau-forte  de  Jules 
représente  une  chimère  de  bronze,  acquise,  en  I80I,  chez  Mallinet, 
et  on  n'éprouverait  point  d'embarras  à  signaler  dans  les  premiers 
écrits  des  Goncourt  les  fréquents  témoignages  d'une  prédilection  que 
les  années  devaient  sans  cesse  accroître.  Pour  juger  sans  parti  pris 
leur  initiative,  il  suffit  de  se  reporter  au  moment  qui  la  vit  se  pro- 
duire. Vers  le  milieu  du  siècle,  les  rares  japonisants  se  nommaient 

i.  Les  articles  d'Edmond  et  Jules  de  Goncourt  ont  paru  dans  les  n»"  6,  iO, 
45  et  16  du  Temps  !7/ust)'é,  1860  ;  ceux  de  Thoré  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts, 
l'»  pér.,  t.  VII,  p.  237-277  et  333-338. 

2.  Les  Dessins  des  maîtres  anciens  exposés  à  l'École  des  Beaux-Arts  {Gazette  des 
Beàicx-Arts.  t.  XX,  2°  pér.,  p.  186-211  et  297-302).  Des  dessins  de  la  collection  des 
Goncourt  ont  encore  (iguré  à  l'E.xposition  de  l'Art  du  xvni=  siècle,  chez  Georges 
Petit,  en  1883. 
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Baudelaire,  Villot  ou  Burty;  l'histoire  de  l'art  du  Nippon  restait  à 
écrire,  et  cet  art  lui-même  était  connu  d'après  des  spécimens  qui 
ne  dataient  guère  que  du  xvn''  ou  du  xvni°  siècle.  Il  y  a  donc  quelque 
intolérance  et  môme  quelque  naïveté  à  reprocher  aux  deux  frères 
d'avoir  préféré  la  grâce  à  la  force,  l'œuvre  des  modernes  à  celle  des 
primitifs.  Le  survivant  touchait  au  terme  de  sa  carrière,  lorsque  l'art 
archaïque  fut  intégralement  révélé  et.  dans  sa  vieillesse  même,  il  ne 
s'en  est  point  désintéressé,  —  ceci,  plusieurs  pièces  de  sa  collection 
l'attestent.  Sa  compréhension,  faut-il  le  répéter,  planait  sans  inter- 
dire les  préférences  personnelles,  et  à  ces  préférences  il  a  obéi  en  re- 
cherchant «  ce  qui  avait  le  tour  pimpant,  alerte,  joli,  caressant  au 
regard  ou  sensuel  au  toucher,  les  porcelaines  coquille  d'œuf  de  la 
Chine,  les  laques  d'or  japonais,  les  armes  parachevées  comme  des 
bijoux,  les  Satsuma  diaprés  d'émaux  étincelants,  les  dessins  enle- 
vés d'un  trait  spirituel  et  leste...  »  (S.  Bing).  Toujours  en  raison  de 
l'époque,  ses  notions  furent  plutôt  empiriques  que  scientifiques; 
mais  il  n'en  a  pas  moins  laissé  sur  l'invention  et  la  technique  des 
Chinois  et  des  Japonais,  sur  les  relations  de  leur  esthétique  avec 
celle  des  Grecs  et  des  Gothiques,  sur  l'inlluence  de  leurs  exemples, 
des  pages  qui  seront  toujours  à  citer  et  à  relire  '.  Edmond  de  Con- 
court pouvait  à  bon  droit  se  prévaloir  d'avoir  créé  le  mouvement 
d'opinion  qui  a  relevé  de  l'unanime  contemption  les  arts  de  l'Ex- 
trême-Orient, forcé  pour  eux  l'accès  des  musées,  et  parmi  les  censeurs 
qui  s'élèvent  aujourd'hui  contre  son  autorité,  il  n'en  est  pas  un  qui 
ne  soit  redevable  à  ses  luttes  de  quelque  avantage,  à  ses  livres 
de  quelque  enseignement. 

Bien  n'était  plus  propre  à  éclairer  l'étude  de  la  civilisation 
moderne  que  la  connaissance  intime  du  temps  qui  a  formé  le  nôtre 
et  «  porté  en  lui  nos  origines  et  nos  caractères  ».  Il  s'en  faut,  d'ail- 
leurs, que  les  Goncourt  aient  sacrifié  aujourd'hui  à  hier,  et  l'erreur 
fut  grande  de  les  tenir  pour  «  d'aimables  bénédictins  »,  confinés  dans 
le  culte  du  rétrospectif.  «  J'ai  des  yeux,  dit  le  Journal,  qui  ne  voient 
pas  uniquement  les  beautés  du  xviif  siècle,  rnais  qui  voient  les 
beautés  des  siècles  passés  aussi  bien  que  du  siècle  présent.  »  En 
l'année  1832,  oii  les  gazettes  fondées  par  leur  cousin  de  Villedeuil 
s'alimentent  surtout  de  leur  prose,   Edmond    et  Jules  de  Goncourt 

i.  Voir  sur  les  arts  de  rExlrême-Orient  :  Outamaro,  un  vol.  in-18,  1894  ; 
Hokousdi,  un  vol.  in-i8,  1896;  La  Maison  d'un  Artiste,  2  vol.  in-18,  1881;  le  Jour- 
nal des  Goncourt,  et,  spécialement  sur  les  albums  japonais,  Manette  Salomon, 
pages  172-174. 
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s'exercent  dans  la  critique  de  l'art  contemporain  ;  la  mission  leur 
incombe  d'épier  le  renouveau  de  la  peinture  aux  vitrines  de  la  rue 
Laffitte^  et  tour  à  tour  leur  chronique  se  consacre  au  peintre  qui 
meurt,  à  l'estampe  qui  paraît,  à  l'exposition  qui  s'ouvre  '.  Salonniers, 
les  deux  frères  tiennent  le  rôle  avec  l'attention  scrupuleuse  de  néo- 
phytes, commentant  tout  par  le  détail,  le  bon  et  le  passable,  le  tableau 
et  la  statue,  le  dessin  et  la  lithographie,  le  pastel  et  jusqu'au  lavis 
des  architectes  ;  ils  professent  la  générosité  lucide  qui  néglige  les 
réputations  surfaites  pour  s'attacher  aux  vraies  gloires  et  tirer  de 
l'ombre  le  petit  maître  mésestimé  ou  le  débutant  inconnu...  On 
relève  une  tendance  mieux  accusée  à  la  généralisation  et  des  con- 
sidérations esthétiques  plus  hautes  dans  le  livret  sur  La  Peinture 
à  l'Exposition  universelle  de  1855  ;  les  théories  qui  s'y  trouvent 
développées  se  ressentent  de  la  pratique  de  l'art  et  du  matérialisme 
de  l'époque.  Parce  qu'ils  ont  manié  le  pinceau,  les  Concourt  inclinent 
à  donner  le  pas  à  la  technique  sur  l'invention,  et,  avec  les  critiques 
de  leur  génération,  ils  croient  à  la  vanité  de  l'art  spiritualiste.  A  cet 
égard,  leur  brochure  peut  être  utilement  rapprochée  de  La  Philo- 
sophie du  Salon  de  1%57  de  Castagnary.  Entre  les  thèses  soutenues, 
les  points  communs  abondent  ;  même  certitude  de  la  prééminence  de 
l'école  française  ;  même  ardeur  à  proclamer  la  déchéance  de  la  pein- 
ture historique  ou  religieuse.  «  La  nature  et  l'homme,  le  paysage, 
le  portrait  et  le  tableau  de  genre,  voilà  tout  l'avenir  de  l'art», 
d'après  Castagnary.  Les  deux  frères  se  montrent  encore  plus  réservés  ; 
ils  hésitent  sur  les  destinées  promises  au  genre,  au  portrait,  et  leur 
espoir  se  confie  au  paysage,  «  victoire  de  l'art  moderne  ». 

1-a  liberté  foncière  du  gorit  et  un  attachement  profond  à  leur 
temps  devaient  soustraire  les  Concourt  aux  abus  de  leur  doctrine.  Peu 
leur  importe  d'avoir  défendu  à  la  peinture  d'être  »  le  langage  de  la 
pensée»,  ils  ne  lui  demanderont  pas  moins  de  «  parler  au  cerveau 
de  l'avenir  »,  de  fixer  la  vie  du  siècle  avec  son  caractère  et  son  esprit. 
«  La  sensation,  l'intuition  du  contemporain,  du  spectacle  qui  vous 

d.  Parmi  ces  articles  de  VÉcIair  et  du  Paris,  quelques-uns  ont  été  réimprimés 
dans  Pages  retrouvées,  Paris,  Charpentier,  1886,  in-iS.  La  réunion  du  Salon  de 
IS52  et  de  La  Peinture  à  l'Exposition  universelle  de  1833  a  formé  le  volume  des 
Études  d'art,  Paris,  Flammarion,  in-d8  illustré.  (Voir,  sur  cet  ouvrage,  la  Gazette 
des  Beaux-Arts,  3=  pér.,  t.  X,  p.  507-513).  Edmond  de  Concourt  a  écrit  entre  au- 
tres préfaces,  celle  delà  vente  de  la  collection  Sichel  (Un  mot  surBarije),  celle  de 
la  Vie  ai'tistique  de  M.  Geffroy  {Étude  sur  M.  Carrii're),  et  celle  du  catalogue  d'ex- 
position des  eaux-fortes  de  M.  Helleu. 
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coudoie,  du  présent  dans  le(juel  vous  sonloz  frémir  vos  passions  et 
quelque  chose  de  vous,  le  Moderne,  tout  est  là.  »  Nous  savons  contre 
quelle  esthétique  épuisée  et  vide  Edmond  et  Jules  de  Goncourt 
entendent  réagir  en  s"exprimant  de  la  sorte,  et,  sur  ce  point  encore, 
ils  s'accordent  avec  Castagnary  et  même' avec  Proudhon;  mais,  en 
même  temps,  ils  suivent  la  loi  de  leur  tempérament,  ils  obéissent  à 
ce  sens  de  la  modernité,  chez  eux  particulier  et  prédominant.  C'est 
lui  qui  les  attache  à  Gavarni  et  leur  suggère  la  monographie  un  peu 
bien  élogieuse,  mais  quand  même  délinitive,  où  J'homme  et  l'œuvre 
sont  étudiés  avec  une  si  rare  pénétration.  C'est  grâce  à  ce  discerne- 
ment de  la  beauté  nouvelle  que  le  Journal  est  devenu  le  répertoire 
interrogé  à  plaisir  par  les  historiens  de  l'école  contemporaine  ;  et 
la  portée  de  ces  notes,  toutes,  substantielles,  significatives,  ne 
laisse  pas  de  surprendre,  si  l'on  songe  que  les  deux  frères  les  ont 
jetées,  au  jour  le  jour,  selon  les  rencontres  de  la  vie,  comme  en  se 
jouant... 

Toutefois,  sur  l'esthétique  moderne,  l'ouvrage  essentiel  des 
Goncourt  a  les  dehors  d'un  livre  d'imagination  :  Manette  Salomo7i 
offre  l'exemple,  sans  second  dans  aucune  littérature,  d'un  roman 
sur  l'art  écrit  par  des  artistes,  où  les  héros  ne  sont  plus  ennoblis 
selon  le  canon  d'une  idéalisation  bienséante,  ni  rabaissés  par  le  parti 
pris  d'une  antipathie  bourgeoise,  ni  rendus  invraisemblables  par 
l'ignorance  du  milieu.  Ici,  le  peintre  se  retrouve,  se  reconnaît,  con- 
tinue à  vivre  sa  vie.  A  son  commerce  sont  familiers  les  personnages  qui 
s'agitent,  à  son  esprit  les  idées  qui  s'échangent,  à  son  regard  le  décor 
qui  se  déroule,  à  son  oreille  le  particulier  idiome  qui  se  parle.  Parmi 
cette  succession  de  tableaux,  pas  un  qui  n'atteigne  à  la  vérité  synthé- 
tisée du  geste  de  la  vie  artiste  :  l'École  des  Beaux-Arts  ;  —  le  concours 
pour  le  prix  de  Rome  depuis  le  premier  essai  jusqu'au  jugement  ;  — 
le  Louvre  et  ses  copistes  ;  — ■  l'atelier  avec  ses  élèves^  ses  modèles,  ses 
mystifications,  ses  brimades  ;  —  le  Salon,  l'anxiété  de  la  réception, 
l'émoi  de  la  montre  publique  au  jour  du  vernissage;  —  la  Villa 
Médicis  et  ses  pensionnaires.  Comme  entractes,  les  batailles  de 
paroles  et  d'idées,  les  disputes  passionnées  sur  les  gloires  mortes 
et  présentes,  les  assauts  livrés  à  la  dégénérescence  sentimentale  du 
romantisme...  N'empêche,  —  et  malgré  le  regret  de  M.  Edmond  de 
Goncourt  de  n'avoir  pas  donné  une  suite  à  son  étude,  en  lui 
proposant  pour  objet  «  le  high-life  de  l'avenue  de  Villiers  »,  — 
Manette  Salomon  demeure  le  classique  de  l'atelier,  le  livre  sans 
lequel  l'intimité  de  l'artiste  resterait  ignorée  et  qui    consigne    les 
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idées,  la  physionomie  esthétique  d'un  temps,  l'histoire  de  ce  qui, 
d'ordinaire,  n'a  pas  d'historien. 

Qu'on  étudie  Edmond  et  Jules  de  Goncourt  comme  peintres- 
graveurs,  comme  critiques  ou  collectionneurs,  à  chacun  de  ces  titres 
isolément  ils  méritent  de  s'imposer;  mais  l'admiration  qui  leur  est 
dévolue  s'étonne  de  trouver  réunis  tant  de  dons  divers,  la  double 
faculté  de  la  création  littéraire  et  plastique,  la  prescience  du  goût 
et  l'autorité  du  jugement  ;  elle  ne  se  souvient  pas  non  plus  avoir 
constaté  subordination  pareille  de  la  vie  à  l'art  et  conception  aussi 
noble  du  rôle  et  de  la  mission  de  l'écrivain.  C'est  avec  la  foi  et 
l'abnégation  des  initiateurs,  sans  se  laisser  entraver  par  l'indiffé- 
rence ou  distraire  par  la  haine,  qu'Edmond  et  Jules  de  Goncourt 
ont  poursuivi  leur  œuvre  et  élevé  leur  impérissable  monument  ;  — 
tels  les  vieux  maîtres  de  jadis,  contestés  ou  incompris  de  leur  temps, 
mais  dont  la  postérité  a  adopté  pour  jamais  la  gloire. 

BOGER     MARX 


LA 


GALERIE  DE  TABLEAUX  DE  L'ERMITAGE 


ES  chefs-d'œuvre  de  la  gravure  conserve- 
ront toujours  une  valeur  d'art  bien  supé- 
rieure aux  productions,  même  les  plus 
remarquables,  de  la  photographie.  Dans 
chacun  de  ces  chefs-d'œuvre,  en  effet,  à 
côté  du  talent  du  graveur  auquel  il  est 
dû,  on  reconnaît  le  choix  qu'il  a  fait  de 
ses  moyens  d'expression  en  vue  du  but 
qu'il  a  voulu  atteindre,  et  cette  double 
manifestation  de  son  habileté  pratique  et  de  son  intelligence,  en 
recommandant  son  œuvre  à  notre  admiration,  milite  en  faveur  de 
l'excellence  de  son  art.  Il  n'en  reste  pas  moins  que,  par  la  fidélité 
de  ses  images,  la  photographie  offre  des  avantages  qui,  de  plus  en 
plus,  la  feront  préférer  à  la  gravure  par  la  critique,  toutes  les  fois 
que  celle-ci  cherchera  à  accompagner  la  monographie  d'un  peintre 
de  reproductions  propres  à  orner  ou  à  compléter  son  étude.  Sans 
parler  du  long  délai  qu'exigerait  un  pareil  travail^,  confier  à  un  seul 
graveur  le  soin  de  reproduire  les  tableaux  de  ce  peintre,  c'est  sup- 
poser entre  le  maître  et  son  interprète  des  affinités  qu'on  ne  ren- 
contre que  bien  rarement.  Plus  le  traducteur  a  d'originalité,  moins 
parfois  il  y  a  vraisemblance  qu'il  se  plie  à  sa  tâche  avec  une  entière 
docilité.  Que  si,  au  lieu  d'un  seul  graveur,  on  en  charge  plusieurs  de 
ce  soin,  on  n'aura  fait  que  multiplier  les  chances  d'infidélité.  Chacun 

1.  Héliogravures  publiées  par  la  Sociélé  photographique  de  Berlin  (7  livrai- 
sons, contenant  chacune  12  planches  in-folio,  avec  un  te.xte  explicatif). 
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interprétant  à  sa  manière  les  ouvrages  qu'il  aurait  à  traduire,  ces 
interprétations  diverses  seront  forcément  discordantes,  de  mérite 
fort  inégal,  en  tous  cas  défectueuses  sous  le  rapport  de  l'exactitude, 
qui  en  ce  cas  est  de  rigueur. 

On  n'a  pas  à  courir  de  pareils  risques  avec  la  photographie. 
Sans  doute,  malgré  les  progrès  réalisés  en  ces  derniers  temps,  il 
reste  encore  bien  des  perfectionnements  à  obtenir,  surtout  au  point 
de  vue  de  l'équivalence  des  valeurs  entre  un  tableau  et  son  image  ; 
mais,  en  dépit  de  transpositions  regrettables  dans  le  rendu  des  tona- 
lités, l'épreuve  photographique  fournit,  du  moins,  la  justesse  abso- 
lue des  mises  en  place,  celle  du  dessin  et  parfois  de  l'exécution  elle- 
même.  Avec  la  richesse  et  l'unité  des  illustrations  de  ses  livres,  le 
critique  jaloux  de  mettre  quelque  précision  dans  ses  jugements  trou- 
vera donc  de  plus  en  plus,  dans  la  photographie,  une  alliée  qui  lui 
prête  un  concours  précieux  pour  les  constatations  ou  les  rappro- 
chements qu'il  se  propose  de  mettre  en  lumière. 

A  ce  titre,  il  convient  de  signaler  à  nos  lecteurs  la  récente 
publication  de  quatre-vingt-quatre  héliogravures,  exécutées  d'après 
les  tableaux  les  plus  remarquables  de  l'Ermitage  impérial  de  Saint- 
Pétersbourg,  et  accompagnées  d'un  texte  explicatif  ainsi  que  d'un 
aperçu  historique  sur  les  origines  et  le  développement  de  cette 
collection.  Par  ce  recueil^  la  Société  photographique  de  Berlin,  qui 
l'a  édité,  s'est  d'emblée  placée  à  côté  des  deux  grands  établissements 
le  plus  en  vue  qui  ont  le  plus  fait  jusqu'ici  pour  la  divulgation  des 
œuvres  des  maîtres  :  la  maison  française  fondée  par  Braun,  depuis 
longtemps  si  connue,  et  la  maison  Hanfstaengl,  de  Munich,  dont 
nous  avons  eu  plus  d'une  fois  l'occasion  de  vanter  les  beaux  ou- 
vrages déjà  parus  ou  en  cours  d'exécution  sur  les  musées  de  Dresde, 
sur  ceux  d'Amsterdam,  de  La  Haye  et  sur  la  National  Gallery.  On 
est  frappé  de  l'aspect  de  ces  quatre-vingt-quatre  héliogravures,  qui, 
grâce  aux  soins  et  à  la  perfection  du  tirage,  donnent  au  premier 
moment  l'illusion  de  gravures  à  l'eau-forte.  Telles  qu'elles  sont,  ces 
planches  raviveront,  chez  ceux  qui  connaissent  la  collection  de  l'Er- 
mitage, le  souvenir  des  chefs-d'œuvre  qu'elle  renferme,  et,  en  don- 
nant quelque  idée  de  ces  chefs-d'œuvre  à  ceux  qui  ne  les  ont  point 
vus,  leur  inspirera  certainement  le  désir  d'aller  les  admirer.  Aux 
frais  qu'elle  a  occasionnés,  on  comprend  le  prix  élevé  d'une  pareille 
publication  '  ;   mais,  si  les  riches  amateurs  auxquels  elle  s'adresse 

1.  Ce  prix  est  de  87b  marks  (1093  fr.  7S),  soit  plus  de  13  francs  pour  chaque 
planche. 
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seront  jaloux  de  l'acquérir,  il  est  permis  de  regretter  qu'elle  n'ait 
pas  été  mise  un  peu  plus  à  la  portée  de  la  bourse  des  critiques^  qui, 
en  trouvant  le  mênie  plaisir  à  la  feuilleter,  en  tireraient  aussi  un 
profit  assuré  pour  leurs  éludes. 

Bien  que  présentant  dans  leur  ensemble  une  moyenne  d'exécu- 
tion tout  à  fait  remarquable,  ces  planches,  est-il  besoin  de  le  dire  '? 
sont  loin  d'avoir  toutes  le  même  mérite.  Leur  perfection  relative 
dépend,  en  effet,  de  la  valeur  des  clichés  obtenus  directement  d'après 
les  tableaux  eux-mêmes.  Or,  ces  tableaux  ne  se  prêtent  pas  tous 
également  à  une  bonne  reproduction.  Certaines  peintures  —  comme 
V Adoration  des  Mages  de  Botticelli,  comme  la  plupart  des  tableaux 
de  Raphaël  ou  l'admirable  Portrait  de  femme  de  Luini,  —  par  leur 
clarté,  par  la  netteté  et  la  précision  de  leur  facture,  devaient  natu- 
rellement fournir  la  matière  de  reproductions  excellentes.  D'autres, 
—  comme  celles  de  Rembrandt,  qui  constituent  un  des  principaux 
attraits  de  l'Ermitage,  —  offraient,  on  le  conçoit,  plus  de  difficultés, 
à  raison  de  leur  exécution  plus  compliquée  et  de  la  large  part  qui  y 
est  faite  au  clair-obscur.  Le  plus  souvent,  les  résultats  obtenus  sont 
satisfaisants  et,  parmi  les  vingt  et  une  planches  qui  sont  consacrées 
à  ce  maître  —  environ  la  moitié  des  tableaux  de  lui  que  possède  le 
musée  —  il  en  est  qui  comptent  parmi  les  meilleures  de  ce  beau 
recueil  :  les  deux  Portraits  de  vieille  femme,  d'une  si  touchante 
expression  ;  la  Saskia  en  Flore;  le  Sacrifice  d'Abraham,  la  Pallas, 
etc.  Dans  quelques  autres,  comme  le  Portrait  de  Coppenol  ou  le  Por- 
trait du  poète  Decker,  les  noirs  pleins  des  costumes  ou  des  fonds  sont 
parfois  égaux,  sans  modelé,  d'une  opacité  qui  ne  répond  guère  à  la 
transparence  mystérieuse  qui  fait  le  charme  des  originaux. 

Les  œuvres  reproduites  ont  été  choisies  avec  une  judicieuse 
impartialité  dans  toutes  les  écoles.  A  côté  de  Raphaël  et  de  Rem- 
brandt, voici  Rubens  et  son  séduisant  Portrait  en  -pied  d'Hélène  Four- 
ment;  van  Dyck,  avec  quelques-uns  de  ses  plus  élégants  spécimens 
de  l'aristocratie  anglaise  ;  Murillo,  Ruysdaël,  Watteau,  Pieter  de 
Hooch,  Metsu,  Paul  Potter  et  sa  merveilleuse  Ferme  hollandaise, 
dont  la  désignation  malencontreuse  aA^ait  fort  injustement  rebuté  la 
princesse  de  Solms,  pour  qui  elle  avait  été  peinte.  Parmi  tous  ces 
chefs-d'œuvre,  on  s'étonne  un  peu  de  ne  pas  rencontrer  celui  de 
D.  Teniers,  les  Membres  des  corporations  d'Anvers,  ce  tableau  célèbre, 
unique  dans  son  œuvre,  et  qui  atteste  à  la  fois  l'excellence  et  la 
souplesse  de  son  talent.  Qu'on  imagine,  en  effet,  une  réunion  d'in- 
nombrables  portraits,   minuscules,  caractérisés    tous    avec   autant 
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d'esprit  que  de  pénétration  dans  leur  intime  personnalité,  et,  autour 
de  ces  figures  si  bien  campées,  si  vivantes,  le  décor  pittoresque  du 
vieil  Anvers  et  le  ciel  lumineux  qui  éclaire  la  scène,  complétant  cet 
ensemble  dans  lequel  les  détails  mullipliés  sont  tous  subordonnés  à 
l'harmonie  de  l'aspect  et  à  la  justesse  du  parti.  Il  y  a  dans  cette 
omission  une  lacune  qui  nous  parait  d'autant  moins  explicable  que, 
par  sa  bonne  conservation,  cet  intéressant  tableau  se  prêtait  mer- 
veilleusement à  une  reproduction  photographique.  Mais  peut-être 
l'accueil  fait  à  celte  magnifique  publication  encouragera-t-il  les 
éditeurs  à  étendre  un  peu  la  liste  de  leurs  planches.  Ils  n'auraient, 
pour  le  faire,  que  l'embarras  du  choix,  car  les  œuvres  de  Corrège, 
de  Francia,  de  Paul  Véronèse,  de  Zurbaran,  d'Alonso  Cano  ;  celles 
de  Lucas  de  Leyde,  de  Massys,  de  van  Orley,  de  Dirck  van  Oostsanen, 
de  Cuyp,  de  van  Goyen  et  de  bien  d'autres  maîtres,  représentés  à 
l'Ermitage  par  des  productions  de  premier  ordre,  fourniraient  une 
ample  matière  à  de  nouvelles  planches  et  ajouteraient  certainement 
à  l'intérêt  et  à  la  variété  de  ce  beau  recueil. 

EMILE     MICHEL 


Oa^iettc  des  Beaiix-Arts. 
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UNE  NOUVELLE  ILLUSTRATION  DES  ÉVANGILES 


PAR   M.    JAiMES    TISSOT  ' 


(premier   article) 


'njAGE  religieuse  est  le  plus  beau 
miroir  dans  lequel  l'homme  ait  jamais 
cherché  sa  ressemblance.  C'est  dans 
l'image  religieuse  que  l'Art  a  le  mieux 
conservé,  depuis  des  milliers  d'an- 
nées, la  figure  tangible  et  l'expression 
spirituelle  des  âges  morts  et  des  races 
disparues,  et  la  dernière  venue  des 
religions,  celle  qui  nous  va  si  tendre- 
ment au  cœur,  n'a  pas  cessé  un  in- 
stant, pour  ainsi  dire,  depuis  son  éclosion,  d'être  passionnément 
illustrée  ;  l'interprétation  plastique  des  sujets  sacrés  n'a  souffert 
aucune  interruption  ;  l'ardeur  des  fidèles  ne  s'est  contentée  d'aucun 
idéal  une  fois  atteint,  car  la  diversité  illimitée  des  combinaisons  de 


1.  La  Vie  de  Notie-Seigneiir  Jésus-Christ,  86S  compositions  d'après  les  quatre 
Évangiles,  avec  des  notes  et  des  dessins  explicatifs,  par  James  Tissot.  T.  I''"',  un 
vol.  grand  in-40.  Tours,  librairie  Alfred  Mame,  1896. 

La  publication  de  cet  ouvrage  fait  le  plus  grand  honneur  à  ceux  qui  l'ont  ré- 
solue ;  on  sent,  en  effet,  à  quelles  appréhensions  de  plus  timides  se  seraient 
arrêtés;  l'exécution  matérielle,  qui  est  toute  de  notre  ressort,  mérite  absolument 
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l'art  rajeunissait  toujours  les  thèmes  rituels  de  l'Ecriture,  et  chaque 
nation,  chaque  époque  les  a  traduits,  selon  son  intime  génie,  avec  les 
matériaux  qu'elle  avait  à  sa  portée. 

Combien  de  traités  d'iconographie  chrétienne,  depuis  les  manus- 
crits du  Mont  Athos  jusqu'aux  enseignements  que  le  P.  Cahier 
donnait  à  Hippolyte  Flandrin  !  Cependant,  l'art  ne  s'en  est  pas 
trouvé  embarrassé  ;  les  décisions  des  conciles  n'ont  réfréné  son  indé- 
pendance que  dans  les  pays  d'orthodoxie  grecque,  frappés  pour  cela 
d'une  infériorité  esthétique  irréparable.  L'Eglise  latine,  au  contraire, 
acceptait  en  souriant  les  touchantes  hérésies  historiques  et  les  ana- 
chronismes  ingénus  qui,  dans  les  fresques  des  catacombes  romaines 
aussi  bien  que  dans  les  paroissiens  de  nos  jours,  ont  été  jusqu'ici  les 
paraphrases  représentatives  des  Livres  du  christianisme. 

De  là  l'essor  viniversel  des  arts  religieux  en  Occident  et  leur 
miraculeuse  variété.  Les  générations  de  vingt  siècles  se  sont  peintes 
elles-mêmes,  en  quelque  sorte  d'année  en  année,  avec  l'ambition  de 
réunir  dans  la  figuration  des  sujets  sacrés  tout  ce  qu'elles  connais- 
saient ou  rêvaient  de  plus  beau.  Aussi  bien  est-il  superflu  d'insister 
sur  les  radieuses  variantes  qu'engendra  le  sentiment  religieux  chez 
tous  les  peuples  qui  ont  peint  et  sculpté  les  symboles  de  leur  foi. 
La  Réforme  n'y  fit  rien.  Chacun  reconnaît  la  Nativité,  que  le  théâtre 
en  soit  une  cabane  rustique  de  l'Ombrie,  un  palais  romain  en  ruines, 
une  salle  de  ferme  hollandaise  ou  une  chambre  seigneuriale,  et  que  la 
Vierge  ait  le  type  et  le  vêtement  des  femmes  de  Flandre,  de  Lom- 
bardie  ou  de  Castille.  On  conservait  jadis,  dans  une  petite  église  de 
Bretagne,  une  naïve  peinture  oîi  l'on  voyait  les  servantes  en  coiffe 
préparer  de  la  bouillie  et  des  crêpes  pour  la  Mère  el  l'Enfant;  et  cela 
ne  parut  pas  plus  choquant  que  ne  nous  paraît  la  version  des  Evan- 
giles répandue  en  Laponie,  version  dans  laquelle  les  mots  de  trou- 
peau et  brebis  sont  remplacés  par  le  mot  de  rennes,  les  Lapons  ne 
connaissant  pas  d'autre  bétail. 

Hélas!  A  ces  candides  anomalies  a  succédé,  do  nos  jours,  une 
iconographie  dévote   privée  de   tout  cachet   artistique,  poncive  et 

d'être  mise  hors  de  pair.  Certes,  les  gouaches  de  M.  J.  Tissot  se  prêtaient  à  mer- 
veille à  la  reproduction;  il  fallait  cependant  arriver  à  une  perfection  à  laquelle 
ne  peuvent  prétendre  les  entreprises  commerciales  ;  il  fallait  rendre  non  l'éclat, 
mais  plutôt  la  sobriété  et  la  profondeur  du  coloris  de  l'artiste,  la  grande  dou- 
ceur des  teintes,  la  légèreté  des  fonds.  En  perfectionnant  les  procédés  de  la 
chromolithographie  et  de  la  chromotypographie,  la  maison  Lemercier  a  vaincu 
toutes  les  difficultés. 

Nos  gravures  sont  e.vtraites  du  second  volume,  en  cours  de  publication. 
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aveulie,  empreinte  d'une  sensiblerie  puérile  et  d'une  monotonie  com- 
merciale indéniables.  On  ne  s'étonna  donc  pas  et  peu  se  scandali- 
sèrent lorsque,  en  réaction  contre  cette  basse  imagerie,  dont  Schnorr 
et  Overbeck  ont  donné  le  modèle,  l'école  contemporaine  poussa  la 
licence  jusqu'à  transporter  dans  le  cadre  de  notre  vie  moderne  les 
tableaux  évangéliques  :  une  fois  de  plus,  on  ne  voulut  voir  qu'un 
sentiment  intrinsèque  fort  douteux  dans  ces  anachronismes,  commis 
sciemment  par  des  artistes  bien  renseignés;  la  figure  de  Jésus  se 


A    MI-COTE    DU    M  0  X  T    DES     0  L  I  V  I  E  11  S 
(Dessin  de  M.  J.  Tissot) 

trouva  rapprochée  de  celles  de  paysans  de  nos  campagnes,  fut  pro- 
menée de  l'auberge  et  du  jardin  public  au  cabinet  particulier  et  à  la 
mansarde.  L'art  industrieux  de  piquer  la  curiosité  du  public  alla 
jusqu'à  fausser  l'ordonnance,  restée  jusque-là  majestueuse,  des 
scènes  du  Calvaire,  et  à  infliger  aux  traits  du  Christ  les  stigmates  des 
plus  repoussantes  misères  physiologiques  ;  ainsi  le  voulait  la  théorie 
de  fart  pour  l'art,  et  voilà  le  résultat  inattendu  auquel  aboutissait 
l'effort  des  hauts  esprits  qui  réhabilitèrent  Rembrandt,  il  y  a  une 
cinquantaine  d'années,  et  crurent  épurer  le  goût  et  la  morale  en 
ouvrant  à  l'onction  religieuse  des  émotions  nouvelles,  inconnues 
jusque-là  aux  races  latines. 

Cependant,  la  dernière  moitié  de  ce  siècle  a  élevé  la  critique 
historique  à  la  hauteur  d'une  science  exacte,  sans  dépouiller  aucune 
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épopée,  aucune  thaumaturgie  de  sa  poésie  accumulée.  Laissons  de 
côté  le  gros  mot  incompris  de  rationalisme  ;  il  demeure  évident  que 
la  raison  a  fort  doucement  revendiqué  des  droits,  qui  n'amoin- 
drissent ni  ceux  de  l'imagination,  ni  ceux  du  recueillement.  11  est 
devenu  possible  de  recomposer  la  vérité  historique  et  géographique, 
et  quelques  artistes  se  sont  proposé  de  replacer  les  scènes  évangéli- 
ques  dans  leur  cadre  naturel,  non  par  vain  souci  de  «  couleur  locale  », 
d'érudition  ou  d'exotisme,  mais  par  simple  et  vertueuse  bonne  foi. 
Si  je  n'avais  hâte  d'arriver  à  la  plus  récente  des  tentatives  de  ce 
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TYPE    J  l'  I  F     DE    J  E  U  LI  S  A  L  E  M 
(Dessin  de  M.  ].  Tissol) 


genre  —  à  l'illustration,  désormais  célèbre,  que  M.  James  Tissot  a 
composée  pour  les  Evangiles,  —  peut-être  aurais-je  la  tentation  de 
revenir  sur  le  louable  essai  que  fit  Bida  ;  son  œuvre  vénérable 
n'est,  à  vrai  dire,  que  d'une  demi-véracité,  non  dégagée  de  transac- 
tions, peu  soucieuse  du  décor  infiniment  triste  et  tendre  de  l'Orient, 
biblique;  je  rappellerais  les  tableaux  de  M.  Vereschagin  qui,  moins 
heureux,  encourut  un  jour,  en  Autriche,  la  censure  ecclésias- 
tique, etc.  ;  mais  l'œuvre  de  M.  J.  Tissot,  aujourd'hui  en  cours  de 
publication,  marque  une  date  critique,  par  le  sceau  d'authenlicité 
qu'elle  porte  à  la  plupart  de  ses  feuillets. 


Disons-le  tout  de  suite  :  il  s'agit  d'illustrations  au  sens  ancien 
du  mot,  sinon  d'enluminures,  et  l'art  pour  l'art  n'a  rien  à  faire  ici. 
Lorsque,  en   1895,  M.  J,  Tissot  exposa  au  Salon  du  Champ-de-Mars 
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près  400  gouaches  et  de  300  dessins  auxquels  il  travaillait  depuis  dix 
ans,  quelques-uns  s'étonnèrent  de  ne  leur  trouver  ni  des  proportions 
plus  picturales,  ni  des  habiletés  de  métier  tirant  leur  raison  d'être 
de  la  seule  virtuosité.  Soucieux  de  son  plan  général,  l'artiste  avait 
sacrifié  les  moindres  caprices  de  son  pinceau  à  la  logique  de  l'en- 
semble; il  avait  voulu  elFacer  sa  personnalité  et  arriver  à  une  tech- 
nique en  quelque  sorte  anonyme  ;  nul  morceau  de  bravoure,  nulle 
inégalité  non  plus;  nulle  préoccupation  d'embellissement  gracieux. 


ESPLANADE    DU    H  A  R  A  M  ,     A    JÉRUSALEM 

(Dessin  de  M.  J.  Tissot) 


de  composition  faisant  tableau  ;  c'étaient  comme  les  miniatures  d'un 
procès-verbal  inconnu,  dans  lequel  il  fallait  s'enfoncer  pour  en  saisir 
le  véritable  intérêt.  Elles  ont  conservé  cet  aspect  et  trouvé  leur  desti- 
nation véritable  dans  les  reproductions  en  fac-similé  qui  paraissent 
en  ce  moment.  L'œuvre  complète  se  divisera  en  six  parties  :  l'En- 
fance, la  Prédication,  les  Paraboles,  la  Semaine-Sainte,  la  Passion 
et  la  Résurrection;  le  premier  volume,  d'une  exécution  matérielle 
au-dessus  de  tout  éloge,  s'arrête  au  deuxième  voyage  de  Jésus  à  Jéru- 
salem. Du  commencement  à  la  fin,  il  n'y  a  aucune  trace  de  relâche- 
ment, et  les  dessins  qui  ont  servi  à  l'exécution  des  gouaches  accom- 
pagnent, en  guise  de  pièces  justificatives,  une  annotation  de  l'auteur, 
une  sorte  de  commentaire  perpétuel. 

II  en  fallait  un,  sans  doute,  tant  la  Palestine,  la  si  petite  Pales- 
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line,  confondue  avec  l'Orient  entier,  est  vulgairement  mal  connue,  et 
tant  ce  mot  d'Orient  même  est  mal  défini.  M.  J.  Tissot  y  a  fait  de 
longs  et  fructueux  séjours  ;  il  en  a  rapporté  tous  les  éléments  de  son 
travail,  avec  les  scrupules  d'un  explorateur  qui  découvrirait  un  mi- 
crocosme jusqu'ici  fermé.  Mais  à  côté  d'une  telle  conscience,  il  faut 
surtout  remarquer  ici  la  franchise  intelligente  de  la  donnée  initiale. 

Rie7i,  en  Palestine,  na  changé  depuis  l'ère  chrétienne  :  le  pay- 
sage, à  coup  sûr,  est  le  même  ',  jusque  dans  ses  moindres  détails 
de  végétation,  de  culture;  la  main  de  l'homme  a  ruiné  bien  des 
choses,  elle  n'a  presque  rien  édifié  qui  contrarie  la  nature.  Les  lieux 
évangéliques  sont  tous  identifiés,  presque  tous  restés  dans  l'état 
antique.  L'homme  n'a  guère  changé,  et  si,  sur  certains  points,  les 
races  sont  fort  mélangées,  on  peut  dire  que  l'habitation,  les  mœurs, 
le  costume  se  retrouvent  identiques,  quand  on  sait  observer;  les 
passions,  les  gestes,  les  joies  et  les  larmes,  les  fêtes  et  les  deuils  n'ont 
point  varié.  Ici,  c'est  Abraham  qu'on  rencontre  dans  son  champ,  et 
son  fils  est  le  Semeur  de  la  parabole  ;  là  ce  sont  les  compagnes  de 
Marie,  qui  vont  à  la  fontaine  ;  la  poésie  est  partout  vivante  encore, 
comprimée  aujourd'hui  par  la  domination  turque,  comme  elle  le  fut 
par  la  domination  romaine Comment  ne  pas  reconnaître  l'évi- 
dence de  ces  propositions  et  n'en  pas  accepter  sans  arrière-pensée  les 
impérieuses  conséquences  ? 

Voyons  plutôt  quel  parti  M.  J.  Tissot  a  pris  dans  les  cas  princi- 
paux où  il  s'est  appuyé  sur  les  axiomes  qui  s'imposent  à  la  raison. 

Et  d'abord,  le  type  qu'il  a  choisi  pour  la  figure  de  Jésus  est  irré- 
prochable. De  l'enfance  à  la  crucifixion,  les  traits,  les  gestes,  le  main- 
tien, le  vêtement  du  Galiléen,  sont  d'une  émouvante  vraisemblance. 
C'est  ainsi  que  les  Ebionites  l'ont  vu  dans  les  ruelles  de  Bethléem  ; 
c'est  avec  cette  ardeur  qu'il  gravissait  les  pentes  du  lac  de  Génésareth, 
et  telle  fut  son  attitude  au  prétoire,  au  supplice.  La  probité  de  l'ar- 
tiste atteint  dans  ce  cas  à  la  véritable  noblesse. 

Les  figures  des  disciples  et  des  moindres  acolytes  ont  été  étudiées 
avec  ferveur,  choisies  avec  le  plus  grand  tact.  La  race  galiléenne 
offre  des  caractères  frappants  de  rusticité  fine  et  de  force  noncha- 
lante, parmi  lesquels  sont  représentés  les  divers  tempéraments  des 
apôtres.   Partout  on  devine  la  secrète  prédilection  de  M.  J.  Tissot 

1.  La  Galilée  était  probablement  plus  boisée  qu'aujourd'hui,  et  nous  faisons 
un  léger  reproche  à  M.  Tissot  de  ne  pas  avoir  vêtu  de  verdure  les  rives  du  lac  de 
Tibériade;  mais  nous  le  félicitons  de  ne  pas  avoir  introduit  en  Terre-Sainte  le 
palmier,  qui  n'est  pas  un  arbre  de  cette  région. 
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pour  la  Galilée,  vraie  patrie  d'une  si  vraie  poésie.  Mais  c'est  dans 
l'étude  de  la  race  juive  de  Judée  qu'il  a  peut-être  apporté  le  plus  de 
discernement;  c'est  ainsi,  disons-le  bien  haut,  qu'étaient  les  phari- 
siens,   les    docteurs,    les  boutiquiers  de  Jérusalem,    et    c'est   ainsi 


FEMMES    DE    S A M  A R I E 
(Dessin  de  M.  J.  Tissot) 


qu'est  encore  la  foule  orientale,  désœuvrée,  curieuse,  avide  et  dé- 
sintéressée, prompte  aux  passions,  faible  à  conquérir,  prête  à  tous 
les  fanatismes,  à  tous  les  sacrifices,  à  tous  les  martyres. 

Une  grosse  difficulté,  qui  a  pesé  sur  toute  l'iconographie  chré- 
tienne, a  été  celle  de  représenter  le  mangeur  de  sauterelles,  le  fa- 
rouche Précurseur,  dans  son  repaire  des  bords  du  Jourdain.  Un  Occi- 
dental a  bien  de  la  peine  à  se  figurer  un  prophète  ;  qu'on  regarde 
l'ascète  illuminé,  le  derviche  aux  yeux  sombres  de  M.  J.  Tissot; 
c'est  une  de  ses  évocations  les  plus  saisissantes  et  plausibles.  Je  vou- 


428 


GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 


drais  néanmoins  adresser  à  l'artiste  un  éloge  tout  spécial  pour  ses 
personnages  féminins,  qu'il  a  traités  avec  une  rare  discrétion  et 
dont  il  a  pénétré  à  merveille  le  rôle  effacé,  la  réserve  infinie.  Marie, 
la  Madeleine,  aussi  bien  que  les  figures  secondaires  de  Marthe,  de  la 
Samaritaine  et  de  tant  d'autres  glorieuses  servantes,  ont  naturelle- 
ment ici  la  timide  humilité,  la  soumission,  le  douloureux  éplorement 
de  ces  pauvres  Orientales  dont  la  vie  est  vouée  au  labeur  et  dont 
l'âme  est  craintive,  à  peine  formée.  On  sait  le  rôle  prestigieux, 
presque  prépondérant,  que  la  Mère  de  Jésus  a  usurpé  dans  les  chefs- 
d'œuvre  des  maîtres  du  passé  ;  la  hardiesse  respectueuse  avec  laquelle 
M.  J.  Tissot  a  réagi  et  recomposé  le  type  austère  de  l'Evangile,  que 
mille  cantiques  ont  poétisé,  le  loyal  parallélisme  qu'il  a  cherché  et 
trouvé  avec  le  texte  des  synoptiques,  suscitent  je  ne  sais  quelle  émo- 
tion noble  et  pure. 

Voici  donc  toute  l'humanité  qui  constitua  autour  de  Jésus  un 
petit  cercle,  un  cénacle  fidèle,  se  mouvoir,  suivre  ses  coutumes, 
prendre  le  relief  de  la  vie  agissante  ;  la  race  sémite,  pour  la  première 
fois,  voit  le  chapitre  capital  de  ses  annales  illustré  dal  vero  par  un 
art  qu'elle  ignora.  Comment  cet  art  interprétra-t-il,  avec  des  person- 
nages aussi  précis,  dans  un  décor  aussi  scrupuleusement  exact,  les 
plasticités  surnaturelles  qui  sont  le  fond  du  dogme  messianique  ? 


ARY      RENAN 


(La  suite  prochainement.) 


1 

^^-ft    --.'         '<^r 

<^gf^J^                  v/\ 

itt/^>-*  •'^ 

?^:                '  .   '. 

•D 

i^w^|gîr'> 

f-- 

P^i?%i 

^ 

l's 

^^wï^mstF^^^  >~^ 

HKâ^By^ 

QMk^^^fl 

^Hi^^^^^^nw^mr:  -^a 

^^m 

1^''   Vl^l 

• 

£1 

V, 

.  %    X 

> 

c/3 
O 


.  e-.i^<^y-'»-c.^crr 


LA  COURONNE  DE  FER 

ET   LA   DONATION    CONSTANTINIENNE 


M: 


De  quelle  époque  date  la  Couronne  de  fer  ? 
C'est  un  problème  qui  a  soulevé  bien  des  discus- 
sions, mais  que  jusqu'ici  personne  n'a  pu  résou- 
dre. Les  historiens  se  prévalent  d'une  tradition 
très  ancienne,  qui  la  ferait  remonter  à  Constantin; 
les  archéologues,  au  contraire,  la  feraient  descen- 
dre, s'ils  osaient,  jusqu'au  ix'  siècle  au  moins. 
Lesquels  sont  dans  le  vrai  ?  Il  faut  reconnaître 
que  les  textes  ne  nous  donnent  aucun  renseigne- 
ment. On  la  trouve,  en  effet,  dans  le  trésor  de 
Monza,  mais  pas  un  des  anciens  inventaires,  qui 
ont  été  publiés  par  M^''  Barbier  de  Montault,  n'en 
fait  mention.  On  assure  qu'elle  a  servi  au  sacre  de 
Charlemagne.  C'est  fort  possible.  Mais  qui  le 
prouve  ? 

Une  longue  étude  de  la  sainte  Lance  d'Alle- 
magne me  permettra,  je  pense,  de  donner  enfin 
aujourd'hui  la  clé  du  mystère  qui  entoure  l'origine 
de  cette  couronne  si  renommée. 


Il  est  indispensable  de  résumer,  tout  d'abord, 
l'histoire  de  la   Lance  de  l'empire  d'Allemagne, 
aujourd'hui  conservée  dans  le  trésor  de  la  Maison  impériale  d'Au- 
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triche,  où  elle  porte  le  nom  de  lance  de  saint  Maurice.  Ainsi  qu'on 
le  peut  voir,  elle  est  d'une  forme  absolument  particulière.  Dans  un 
évidement  médial,  elle  renferme  le  clou  de  la  Passion,  qui,  dans 
tout  le  moyen  âge,  l'a  fait  prendre  pour  la  lance  de  Longin,  pour  la 
lance  qui  perça  le  côté  du  Sauveur.  Avant  1354,  époque  à  laquelle 
Charles  IV,  grand  amateur  de  reliques,  la  déclara  définitivement 
Lance  de  la  Passion,  elle  s'appelait  Lance  de  saint  Maurice;  jus- 
qu'au milieu  du  x"  siècle,  on  la  nommait  Lance  de  Constantin. 
Dans  l'Antapodosis  de  Luitprand,  du  x'=  siècle,  nous  en  lisons  une 
description  minutieuse,  qui  ne  nous  permet  pas  le  change,  en  môme 
temps  que  nous  y  apprenons  qu'elle  fut  donnée  par  le  comte  Samson 

à  Rodolphe  II,  roi  de  Bour- 
gogne. Je  crois  avoir  montré 
naguère  que  ce  fut  à  l'occa- 
sion de  son  élévation  au  trône 
d'Italie  par  les  grands  sei- 
gneurs lombards ,  que  la 
Lance  de  Constantin  dut  lui 
être  remise  à  Pavie,  comme 
signe  d'investiture.  A  ce  mo- 
ment même,  elle  faillit  allu- 
mer la  guerre  entre  Rodolphe  II,  nouveau  roi  d'Italie  et  Henri 
l'Oiseleur,  roi  de  Germanie,  qui  prétendait  l'obtenir  d'abord  par 
force,  et  qui  l'obtint  effectivement,  mais  plus  tard,  sans  lutte,  en 
échange  d'une  province.  Nous  apprenons  ainsi  qu'elle  faisait  partie 
des  insignes  du  royaume  d'Italie  et  qu'en  922  elle  s'appelait  Lance 
de  Constantin.  Enfin,  Thomas  Tuscus  rapporte  que  les  insignes  de 
l'Empire  se  composaient  :  d'un  mors  fait  d'un  clou  de  la  Passion, 
d'une  couronne,  et  d'une  lance,  qui  précisément  renferme  un  clou  de 
la  Passion.  Or,  il  est  fort  curieux,  quand  on  se  reporte  au  texte 
de  saint  Jérôme  et  qu'on  y  voit  qu'avec  les  clous  de  la  Passion 
(trois  seulement^  puisque  sainte  Hélène  jeta  le  quatrième  dans 
l'Adriatique),  Constantin  avait  fait  faire  des  mors  et  un  casque,  — 
ou  une  couronne^  — ■  de  retrouver  précisément  réunis  :  un  mors,  avec 
un  clou  de  la  Passion,  il  est  à  Milan  (voir  page  précédente)  ;  une 
lance,  avec  un  clou  de  la  Passion,  qui  était  à  Pavie  ;  enfin  une  cou- 
ronne, également  avec  un  clou  de  la  Passion,  aujourd'hui  à  Monza, 
le  tout  dit  «  de  Constantin  »,  et  formant  les  insignes  du  royaume 
d'Italie  et  de  l'Empire  d'Occident. 

Est-ce  donc  que  Constantin  lui-môme   les  aurait   envoyés   en 


LA    C  0  U  II  O  N  N  E    DE    FEU 
(Trûsor  de  Monza) 
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Ilalio?  Est-ce,  au  contraire,  par  suite  d'un  apport  postérieur  qu'ils 
seraient  arrivés  à  Pavie,  car  c'est  là  certainement,  dans  la  capitale 
du  royaume,  qu'ils  étaient  réunis  dans  le  principe  ?  Mais  il  semble 
que  pour  un  don  aussi  précieux,  pour  un  dépôt  aussi  important,  il 
aui'ait  dû  subsister  quelque  récit  historique.  On  n'en  connaît  pas. 
Eh  bien,  ce  texte  inaperçu,  jusqu'à  présent^  existe  parfaite- 
ment ;   c'est  la  fameuse  donation  de  Constantin,  par  laquelle  l'Em- 


L  A    s  A  I X  T  E    I.  A  X  C  E 
(Trésor"  (lo  la  Maison  d'Autriclie) 

pereur  abandonne  à  Silvestre  tous  ses  droits  sur  Rome.  Constantin 
vient  d'être  baptisé,  il  veut  combler  l'Eglise  de  ses  dons,  il  la  veut 
grande,  puissante  et,  s'adressant  au  pape  Silvestre,  il  lui  concède 
»  les  honneurs  impériaux,  son  palais  du  Latran,  son  diadème,  son 
bonnet  phrygien,  le  superliuméral,  la  chlamyde  de  pourpre,  la 
tunique  écarlate  et  tous  les  vêtements  impériaux,  le  sceptre  impérial, 
tous  les  insignes  et  ornements,  toute  la  pompe  de  la  sublimité 
impériale.  Il  prend  sur  sa  propre  tête,  pour  la  donner  à  Silvestre, 
sa  couronne  d'or  et  de  pierres  précieuses;  il  conduit  son  cheval,  en  le 
tenant  par  le  mors,  pour  remplir  auprès  du  Souverain  Pontife  l'office 
d'écuyer  impérial  '  ». 


1.  «  Pro  quo  conce.limus  ipsis  sanctis  apostolis,  dominis  meis  beatissimis 
Petro  et  Paulo  etpereos  etiam  beato  Silvestro  patri  nosLro,  summo  ponlifîci,  et 
universalis  urbis  RomcC  papae  et  omnibus  ejus  successoribus  poiitiflcibus,  qui 
usque  in  flnem  mundi  in  sede  beati  Pétri  erunt  sessuri  atque  de  prœsenti, 
contradimus  palatium  imperii  nostri  Lateranense,  quod  omnibus  in  toto  orbe 
terrarum  pra^fertur  atque  pr.TcelIit  palatiis  :  deinde  diadema,  videlicet  coronam 
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Voilà  tous  les  ornements  impériaux  de  Constantin  :  ils  sont  tous 
énumérés  ici.  Nous  y  avons  la  couronne  et  le  mors.  Il  n'y  a  qu'une 
chose  embarrassante  :  c'est  que  cette  donation,  nous  ne  la  connais- 
sons que  par  la  lettre  d'Adrien  I"  à  Charlemagne,  de  777,  que  l'his- 
toire n'en  contient  pas  de  traces  antérieures  et  qu'elle  semble  abso- 
lument dater  de  ce  moment. 

Peu  après,  vers  798,  la  papauté  traverse  une  crise  terrible, 
Léon  III  appelle  Charlemagne  à  son  aide,  le  reconnaît  pour  roi  des 
Romains,  le  sacre  empereur  à  Rome  en  800,  et  lui  remet  en  le 
sacrant  les  insignes  impériaux  reçus  de  Constantin  par  ses  prédé- 
cesseurs. 

Jusqu'oïl  devons-nous  remonter  pour  le  rencontrer,  ce  prédé- 
cesseur qui  les  a  reçus,  quand  nous  savons  que  la  donation  de 
Constantin  est  fausse,  qu'elle  date  de  777  et  que  l'archéologie  nous 
répond  que  la  couronne  est  du  ix"  siècle'? 

F.    DE    MÉLY 

capitis  nostri,  simulque  phrygiurn,  id  est  mitram,  necnon  et  superhumerale, 
videlicet  lorum  quod  impériale  circumdare  assolet  collum  :  verum  eliain  et 
chlamydem  purpuream,  atque  tunicam  coccineam,  et  omnia  imperialia  indu- 
menta,  sed  et  dignitatem  imperialium  prœsideiitium  equitum  ;  conferentes  etiam 
et  imperalia  sceptra  simul  et  cuncta  signa  atque  banta  etiam  et  diversa  orna- 
menta  imperialia  et  omnem  processionem  imperialis  culminis  et  gloriam 
potestatis  nostrœ. 

«  Decrevimus  itaque  et  hoc,  ut  idem  venerabilis  pater  noster  Silvester, 
summus  pontifex,  et  omnes  ejus  successores  pontifices,  diademate  (videlicet 
coroua  quam  ex  capite  nostro  illi  concessimus)  ex  auro  purissimo  et  gemrais 
pretiosis  uti  debeant,  et  in  capite  ad  laudem  Dei  et  pro  honore  beati  Pétri  ges- 
tare.  Ipse  vero,  beatissimus  papa,  quia  super  coronam  clericatus,  quam  gerit 
ad  gloriam  beati  Pétri,  omnino  ipsa  ex  auro  non  est  passus  uti  corona,  nos 
phrygiurn  quoque  candidi  nivoris,  splendidam  resurrectionem  Dominicam  desi- 
gnans,  ejus  sacratissimo  vertici  manibus  nostris  imposuimus,  et  tenentes  frenum 
equi  illius,  pro  reverentia  beati  Pétri,  stratoris  officium,  illi  exhibuimus  ;  sta- 
tuantes, codera  phrygio  omnes  ejus  successores  singulariter  uti  inprocessionibus, 
ad  imitationem  imperii  noslù. )>  {Apud^iigue,  Patrologie  latine,  t.  VIII,  col.  b76-S77.) 

t.  Je  ne  saurais  trop  faire  remarquer  que,  par  une  voie  bien  différente,  mes 
conclusions  confirment,  en  les  précisant,  les  hypothèses  de  Briinner  insérées 
dans  Festgabe  fiir  R.  von  Gncist  (Berlin,  J.  Springer,  1888.  In-8°). 


'^^ 

J^ 


BIBLIOGRAPHIE 


LA    BATAILLE   DE   PAVIE 

d'apbès  les  tapissehies  conservées  au  musée  de  naples< 

i<  Pendant  la  Renaissance,  écrit  le  plus  érudit  de  nos  historiens  d'art  pour 
cette  période,  —  c'est  ce  point  qui  me  paraît  le  plus  digne  d'être  mis  en  lu- 
mière, —  c'est  de  la  tapisserie  que  les  princes  d'une  part,  les  municipalités  de 
l'autre,  se  servent  pour  perpétuer  le  souvenir  de  leurs  victoires  :  les  luttes  de 
cette  grande  époque,  si  puissante  et  si  tourmentée,  ne  revivent  nulle  part  avec 
autant  d'éclat.  » 

Il  n'y  a  pas  très  longtemps  que  l'on  comprend  toute  l'importance  de  ces  do- 
cuments figurés,  lorsqu'ils  sont  du  temps  même  où  se  sont  passés  les  événe- 
ments qu'ils  représentent.  La  publication  que  vient  de  faire  M.  Luca  Beltrami, 
si  justement  estimé  déjà  pour  ses  travaux  sur  le  château  de  Milan,  sur  la 
Chartreuse  de  Pavie,  sur  Ambrogio  Fossano  dit  le  Bergognone,  sur  Bernardino 
Luini  et  tant  d'autres  points  capitaux  de  l'histoire  et  de  l'art  en  Lombardie,  ce 
recueil,  illustré  par  les  procédés  les  plus  nouveaux  et  les  plus  parfaits,  apporte 
une  lumière  précieuse  à  l'étude  des  guerres  du  xvi=  siècle. 

Les  tapisseries  que  possède  maintenant  le  musée  de  Naples,  et  qu'il  n'expose 
pas  encore,  ont  une  illustre  provenance.  D'après  les  indications  qu'a  données  à 
M.  Beltrami  M.  le  comte  de  Valencia,  directeur  de  la  Real  Armeria  de  Madrid,  les 
sept  pièces  de  cette  suite  ont  été  lissées  à  Bruxelles,  peu  de  temps  après  la 
bataille,  d'après  les  cartons  peints  par  Bernard  van  Orley  ;  les  États-Généraux  de 

1.  La  Baltaglia  di  Pavia,  xxiv  febbrajo  mdxxv,  illustrata  negli  arazzi  del  luarch.  del 
Yasto  al  Museo  di  Napoli.  Cenni  storici  e  descrittivi  di  Luca  Beltrami.  vu  tav.  in  elioti- 
pia;  Milano,  1896.  l  vol.  gr.  in-fol.,  tiré  à  350  exemplaires. 

Pour  l'histoire  de  ces  tapisseries  et  pour  Bernard  van  Orley,  l'on  se  reportera  aux 
deux  ouvrages  de  M.  Eugène  Mûntz,  Histoire  de  la  Tapisserie  en  Italie  (Paris,  Dalloz,  in- 
fol.,  p.  37)  et  La  Tapisserie  (Paris,  Quantin,  in-8°,  p.  182,  184,  199,  214,  216)  et  à  celui  de 
M.  A.  J.  Waulers,  La  Peinture  flamande  (Paris,  Quantin,  in-8°.  p.  146-147). 
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Flandre  les  offrirent  à  Charles-Quint  ;  et  Don  Carlos,  qui  les  avait  reçus  en  héri- 
tage de  son  aïeul,  les  donna  plus  tard  au  second  marquis  del  Vasto,  successeur 
du  pompeux  marquis  présent  à  la  bataille.  Léguées  au  gouvernement  italien,  il  y 
a  quelque  trente-cinq  ans,  par  le  dernier  marquis  del  Vasto,  elles  demeurent  en 
Italie  comme  une  preuve  nouvelle  que  l'honneur  des  armées  ne  dépend  pas  tou- 
jours de  leur  succès. 

S'il  faut  en  croire  Gentili  ',  le  xvni»  siècle  attribua  les  dessins  de  ces  tapis- 
series à  Titien,  à  Tintoret  aussi,  disait  l'annotateur  de  Gelano,  le  cavalier  G.  Chia- 
rini  ;  les  figures  auraient  été  du  Cadorin,  et  Jacopo  Robusti  aurait  composé  toute 
l'ornementation.  Les  documents  de  la  Real  Armcria,  que  M.  Beltrami  publiera 
sans  doute  dans  une  édition  nouvelle,  ne  permettraient  plus  de  redire  ces 
légendes,  pas  plus  que  celle  où  Charles-Quint  est  donné  comme  ayant  offert  les 
tentures  tissées  par  les  dames  flamandes  au  premier  marquis  del  Vasto.  Du  reste, 
il  suffit  de  connaître  les  Belles  Chasses  de  Guyse  ou  de  Maximilien,  qui  sont  au 
Louvre,  au  Garde-meuble  et,  en  répliques  plus  récentes,  à  Chantilly,  pour  recon- 
naître Bernard  van  Orley^  dans  sa  meilleure  manière;  je  veux  dire  dans  la 
période  où,  répudiant  le  style  factice  que  lui  avait  imposé  l'école  de  Raphaël,  il 
revient  aux  scènes  réelles  et  peint  la  vie  de  son  temps,  sans  être  plus  opprimé 
par  les  mythologies  surannées,  sans  subir  les  lourdes  formules  du  pédantisme 
ultramontain. 

Ces  qualités  de  vérité,  cette  saveur  originale,  ne  sauraient  effacer  les  grands 
défauts  de  van  Orley  :  composition  sans  équilibre,  dessin  difforme  ou  empha- 
tique, enchevêtrement  des  figures,  confusion  des  épisodes.  Mais,  au  moins,  elles 
les  tempèrent;  délivré  d'Achille,  d'Ulysse,  des  Apôtres  ou  des  Docteurs,  c'est  la 
vie  du  xvi«  siècle,  c'est  le  paysage  et  les  hommes  que  le  peintre  avait  regardés 
en  Lombardie;  toute  la  série  d'escarmouches  qui  composaient  une  bataille  a 
été  représentée  là,  non  sans  un  sentiment  très  sêir  du  moment  où  l'action  déci- 
sive s'engage,  et  de  celui  qui  la  voit  finir.  Le  premier  tableau,  c'est  l'attaque  de 
l'artillerie  française  par  les  lansquenets  de  Frunsdberg  et  par  les  arquebusiers 
espagnols  conduits  par  Pescaire  ;  c'est  là  que  François  de  Lorraine  et  le  duc  de 
Suffolk  périrent  à  la  tête  des  Bandes-noires  ;  car  Jean  des  Bandes-noires,  blessé 
quelques  jours  auparavant,  avait  dû  quitter  le  camp  français  et  laisser  son  com- 
mandement. Et  François  I^''  «  le  sceut  bien  dire  et  regretter,  et  que  s'il  eust  esté 
là,  que  l'infanterie  espagnole  n'eut  pas  fait  tel  échec  qu'elle  fit*.  »  La  dernière 
pièce  intéressante  pour  la  France,  est  la  vi=;  elle  figure  la  honteuse  fuite  du  duc 
d'Alençon,  le  seul  qui  ait  trouvé  moyen  de  déshonorer  la  défaite.  Dans  la  pièce 
vn«  et  dernière,  le  tableau  de  la  déconfiture  des  Suisses  a  pour  fond  la  riche  cité 
gibeline  de  Pavie,  avec  ses  clochers,  ses  absides,  ses  murailles  crénelées,  ses 
grosses  tours,  ses  ponts  fortifiés  sur  la  boucle  du  Tessin. 

Mais  aucune  image  ne  vaut  celle  où  l'artiste  représente  la  prise  du  roi.  Il  ne 
convient  pas  ici  de  faire  le   stratégiste  en  chambre  et  de  raconter  la  bataille. 

1.  GentiU,  Sulla  manifattura  degli  ArazzI,  p.  37-38.  Ap.  Mûntz,  op.  cit. 

2.  Carlo  Celano,  Notizie  del  bello,  delV  antico  e  del  curioso  délia  ciftà  di  Napoli 
(toI.  5,  p.  568-569);  Beltrami,  Elenco  délie  tavole,  note. 

3.  A.  Wauters,  Bernard  van  Orley,  sa  famille  el  son  œuvre.  Bruxelles,  1881. 

4.  Brantôme,  Jeannin  de  Médicis,  Grands  Capitaines  étrangers,  édition  de  Leyde, 
1665,  p.  319, 
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Montluc  n'a-t-il  pas  dit  déjà  :  »  Le  discours  en  est  publié  en  tant  de  lieux,  que  ce 
serait  perdre  le  temps  à  moy  d'y  emploïer  le  papier  »?  Qui  veut  en  savoir  le 
détail,  sans  chercher  loin,  doit  recourir  à  la  narration  magistrale  et  glacée  de 
Mignet'.  Van  Orley  a  pris  le  moment  où  François  I"',  combattant  en  désespéré 
pour  l'honneur,  semble  jouer  le  dernier  acte  de  la  chevalerie  mourante;  couvert  de 
sang  et  isolé  parmi  les  adversaires  qui  le  blessent  au  visage  et  frappent  son  cheval 
il  a  vu  s'abattre  sa  lourde  monture  ;  les  coups  portés  par  le  comte  de  Salm  et  sans 
doute  un  de  ces  petits  fossés  qui  s'entrecroisent  dans  les  campagnes  milanaises, 
ont  mis  par  terre  l'énorme  bête  bardée  de  fer.  La  jambe  gauche  du  roi  s'est  trouvée 
engagée  sous  le  corps  du  cheval  ^.  »  Qui  es-tu?  dit  le  vice-roy,  rends-toi.  »  Le  Très 
Chrétien  répondit  :  «  Je  suis  le  roi  !  »  Alors,  tout  de  suite  on  coupa  les  sangles  au 
cheval,  on  le  remit  sur  pied.  De  ceux  qui  furent  là  quand  il  fut  pris,  l'un  eut  une 
chose  et  l'autre  une  autre.  Un  certain  Espagnol,  serviteur  de  l'abbé  de  Nazareth, 
eut  les  éperons  d'or;  un  chevau-léger  eut  une  manche  de  brocart  blanc  toute  tail- 
ladée et  découpée  ;  un  autre  Espagnol  eut  l'estoc  garni  de  velours  cramoisi,  et  un 
autre  eut  une  bande  telle  que  le  Très  Chrétien  en  soûlait  porter  au  travers  de  la 
poitrine,  laquelle  est  de  brocart  d'or,  semblable  à  une  étole  de  prêtre,  en  laquelle 
étaient  aucunes  croi.x:  blanches,  de  soie,  et  parmi  celles-ci  il  s'en  trouvait  une 
attachée  qui  était  d'or  massif  et  portait  à  l'une  de  ses  extrémités  une  émeraude, 
à  une  autre  un  diamant,  à  l'autre  une  perle,  et  à  la  quatrième  le  chaton  était 
vide  et  sans  joyau  ;  au  milieu  de  laquelle  croix  était  un  crucifix  en  relief,  tout  en 
or,  dans  lequel  on  dit  qu'était  renfermé  un  fragment  du  bois  de  la  croix  du 
Christ.  » 

Le  panneau  de  tapisserie  montre  le  roi  entre  les  mains  des  ennemis  qui  le 
relèvent.  Le  cheval  est  sur  le  flanc  gauche  et  s'arcboute  sur  son  genou  droit.  Le 
chanfrein  à  panache  s'est  détaché,  la  violence  de  la  chute  l'a  projeté  à  quelques 
pas  ;  c'est  «  ung  très  bel  chanffrin  d'acier,  bien  garni  de  très  belles  plumes  d'os- 
trusse  »,  comme  en  décrivait  la  Chronique  du  Petit  Jehan  de  Saintré^.  La  che- 
valerie est  finie.  L'absurde  ambition  que  François  1"',  dans  son  Épître,  colorait 
avec  le  spécieux  prétexte  «  d'affermir  le  repos  de  la  France  »,  est  trop  durement 
châtiée.  / 

Tandis  que  Lannoy  met  pied  à  terre  pour  recevoir  l'épée  du  roi,  le  connétable 
de  Bourbon  est  plus  loin,  dans  le  fond,  à  droite  du  spectateur  qui  regarderait 
François  1°'' en  face.  Il  dnt  savourer  sa  vengeance.  N'avait-il  pas  écrit  de  Trente, 
le  5  janvier  1823,  au  roi  d'Angleterre  Henri  VIII  :  <(  J'espère  donner  à  cognoistre 
au  monde  que  je  n'ay  pas  crainte  de  luy  (du  roi  François),  car,  au  plaisir  de  Dieu, 
nous  mestrons  si  près  les  uns  des  autres,  que  à  grand'peine  nous  démeslerons 
sans  bataille,  et  feray  en  sorte  que  ni  luy  ni  ceulx  qui  ont  tenu  ces  propos  de  moy 
ne  disent  point  que  j'ay  peur  de  m'y  trouver.  » 

L'impression  fut  terrible  et  durable,  dans  cette  France  unie  déjà  et  si  pro- 

1.  Rivalité  de  François  l"  et  de  Charles-Quinl,  t.  II,  p.  i-{i3. 

2.  «  Credo  la  manca.  »  Diarii  di  Marin  Sanuto.  t.  XXXVIII,  col.  40-41.  M.  Beltranii 
considère  très  justement  comme  une  source  nouvelle  pour  toute  l'histoire  du  temps  cette 
collection  précieuse,  et  qui  le  serait  plus  encore  si  les  tables  en  étaient  mieux  faites,  le 
papier  meilleur  et  l'impression  plus  soignée.  Mais,  tels  qu'ils  sont,  les  Diarii  renouvellent 
l'histoire  entière  de  répoque.  dont  ils  forment  la  chronique.  Avec  les  Relazioni,  c'est  un 
trésor  inestimable. 

3.  27. 
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fondement  vivante,  lorsqu'on  sut  la  prise  du  roi.  Rabelais,  dix  années  plus  tard, 
en  recueillait  l'écho  dans  ce  Gargantua  qui  plaisait  à  François  I"  :  «  Je  hay  plus 
que  poison  ung  homme  qui  fuit  quand  il  faut  jouer  des  couteaux.  Han  !  que  ne 
suis-je  roy  de  France  pour  quatre-vingts  ou  cent  ans  !  Par  Dieu  je  vous  mettrois 
en  chien  courtaud  les  fuyars  de  Pavie.  Leur  fiebvre  quartaiue  !  Pourquoi  ne  mou- 
roient-ils  là  plus  tost  que  de  laisser  leur  prince  en  ceste  nécessité  '  !  n 

Du  moins,  les  combattants  fidèles  autour  de  leur  héros  royal  avaient  été 
assez  nombreux  pour  que  l'Italien  érudit  et  ami  de  la  France  qui  a  publié  ces 
documents  illustres  puisse  écrire  en  sa  dédicace  :  »  Bataille  mémorable  par  la 
valeur  des  vaincus,  non  par  le  bonheur  des  vainqueurs.  »  Plût  au  ciel  que  jamais 
depuis  lors,  et  pour  aucune  autre  raison,  les  armées  de  la  France  n'eussent  retra- 
versé ces  Alpes,  au  pied  desquelles  les  victoires  ne  nous  ont  pas  été  moins  funestes 
que  les  défaites,  parleur  cause  et  leurs  conséquences. 

PIERBE    G.VUTHIE7, 


LA    SCULPTURE    FLORENTINE 

LES  PRÉDÉCESSEURS  DE  l'ÉCOLE  KLORE.NTINE  ET  L-\  SCULPTURE  FLORENTINE  XU  XIV"  SlîiCLE 

par  M.  M.\RGEL  Reymond'. 

E  livre  est  le  premier  volume  de  l'ouvrage  que 
nous  annoncions  le  mois  dernier,  en  note  de 
l'article  de  M.  Marcel  Reymond  sur  Biuncl- 
Icsehi.  11  serait  presque  superflu  de  le  recom- 
mander à  nos  lecteurs,  après  les  belles  études 
que  l'auteur  a  bien  voulu  en  détacher  pour  eux 
à  l'avance  et  dont  ils  ont  pu  apprécier  eux- 
mêmes  la  science  solide  et  personnelle  et  la 
séduisante  clarté. 

Cependant,  il  est  nécessaire  d'insister  sur 
la  valeur  de  ce  travail  et  d'en  faire  ressortir  les 
mérites  particuliers.  Ce  n'est  pas  là,  en  effet, 
un  traité  d'érudition  banale,  habile  compilation 
de  tout  ce  qui  a  été  dit  ou  écrit  sur  la  matière;  c'est,  ce  qui  vaut  mieux,  une 
œuvre  originale,  faite  surtout  d'impressions  personnelles  toutes  fraîches,  toutes 
vibrantes  d'émotion,  le  résultat  d'une  observation  directe,  approfondie,  ne  s'ar- 
rêtant  pas  à  l'aspect  extérieur  des  œuvres,  mais  pénétrant  jusqu'à  leur  âme, 
et  d'oîi,  sous  une  forme  simple  et  claire,  sans  vain  étalage  d'érudition,  découle 
un  enseignement  subtantiel,  fertile  en  aperçus  lumineux,  en  idées  neuves  et 
fécondes,  qui  s'étend  non  seulement  à  la  sculpture  florentine,  comme  le  titre 
trop  modeste  de  l'ouvrage  pourrait  le  laisser  croire,  mais  à  tout  l'art  de  la 
péninsule  avant,  pendant  et  après  son  épanouissement  dans  la  cité  des  Médicis. 
Dès  le  début  du  livre  apparaissent  les  horizons  nouveaux  ouverts  par  cette 
méthode  heureuse  :  réagissant  contre  l'aveugle  système  qui,  jusqu'au  milieu  de 
ce  siècle,  et  parfois  depuis,  consistait  à  voir  les  origines  de  l'art  moderne  dans 


1.  Florence,  Alinari  frères,  1897.  Un  vol.  petit  in-folio  ill. 
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l'art  de  l'ancienne  Rome  et  à  considérer  le  moyen  âge  comme  une  époque  bar- 
bare qui  dura  jusqu'au  jour  où  le  monde,  faisant  un  retour  vers  le  passé,  créa,  au 
cours  du  xv"=  siècle,  ce  mouvement  artistique  décoré  du  nom  de  Renaissance  et 
qui,  en  réalité,  fut,  dans  bien  des  cas,  le  premier  pas  vers  la  décadence,  la  thèse 
fondamentale  de  M.  Marcel  Reymond,  —  d'accord  avec  la  doctrine  si  fervemment 
et  si  solidement  formulée  et  soutenue  par  le  regretté  l.ouis  Courajod,  le  pre- 
mier, pour  les  origines  de  l'art  français,  —  est  que  u  Fart  nouveau  des  peuples 
germano-latins  est  le  produit  de  la  civilisation  créée  par  l'esprit  chrétien...,  que 
l'art  antique  n'a  joué  qu'un  rôle  accessoire  dans  le  développement  de  l'art 
moderne.  » 

Conformément  à  cette  théorie,  M.  Marcel  Reymond  nous  fait  suivre,  dans 
ses  diverses  étapes,  l'évolution  de  cet  art  moderne  —  ou,  pour  employer  une 
expression  plus  précise,  adoptée  fort  justement  par  la  critique  allemande  :  l'art 
chrétien,  -  et  nous  en  décrit  les  manifestations  successives,  depuis  sa  naissance 
à  Rome  au  iv^  siècle,  jusqu'à  sa  floraison  en  Toscane  au  xiv"^  siècle,  à  la  suite  de 
son  merveilleux  développement  à  Constantinople  jusqu'au  xu=  siècle,  puis  en 
France  au  xu"  et  au  xui". 

C'est,  en  effet,  lîyzance  et  Paris  qui,  à  partir  duxii*  siècle,  lorsque  les  condi- 
tions sociales  permettent  à  l'art  de  renaître  dans  la  péninsule,  vont  être  les 
éducateurs  de  la  nouvelle  sculpture  italienne,  et  nous  suivons  les  influences 
simultanées  ou  successives  de  l'un  et  de  l'autre  :  de  l'art  byzantin  dans  la  Vénétie 
et  dans  l'Italie  méridionale,  de  l'art  français  plutôt  dans  le  nord,  où  —  comme 
au  Baptistère  de  Parme,  par  exemple,  —  il  va  favoriser  le  développement  de  la 
grande  sculpture  ;  l'influence  de  l'art  français  encore,  jointe  au  souvenir  de  l'art 
romain,  dans  cette  Toscane  où  allait,  à  Pise  puis  à  Florence,  se  produire  la 
Renaissance  attendue. 

Il  est  bien  instructif,  le  chapitre  que  M.  Marcel  Reymond  a  consacré  aux 
artistes  de  l'école  pisane,  et  c'est  une  attachante  étude  que  de  surprendre  avec 
lui,  en  interrogeant  leurs  œuvres,  l'état  d'àme  de  ces  sculpteurs,  de  plus  en  plus 
imprégnés  de  l'inspiration  chrétienne  :  Niccolù  Pisano,  le  fondateur  de  l'école, 
créateur  des  beaux  baptistères  de  Pise  et  de  Sienne,  où  seule  la  forme  extérieure 
parait  encore  influencée  par  l'art  romain  ;  Fra  Guglielmo,  à  qui  M.  Reymond  fait 
honneur  de  la  châsse  de  saint  Dominique,  à  Bologne,  jadis  attribuée  à  Niccolù, 
et  qui  se  montre  particulièrement  épris  de  tendresse  et  de  douceur;  Arnolfo  di 
Cambio;  Giovanni  Pisano,  fils  de  Niccolô,  plus  fougueux  que  son  p'îre,  et  qui  a  le 
mérite  de  rompre  définitivement  avec  la  tradition  romaine  pour  prendre  l'esprit 
de  l'art  gothique,  c'est-à-dire  de  l'art  français,  témoin  ses  Madones  en  ronde- 
bosse  du  Baptistère  et  du  Campo  Santo,  et,  à  la  fontaine  de  Pérouse,  faite  en 
collaboration  avec  son  père,  ses  représentations  des  signes  du  Zodiaque  et  des 
Saisons,  si  parentes  de  celles  de  nos  cathédrales.  Avec  lui,  aux  environs  de  1310, 
se  termine  l'école  pisane. 

Après  un  bref  chapitre  consacré  à  l'école  siennoise,  dérivée  de  la  précédente, 
et  qui  ne  produisit  aucune  œuvre  importante,  M.  Marcel  Reymond  entre  dans  le 
cœur  de  son  sujet  :  l'étude  de  l'école  florentine  du  xiv  siècle  occupe  toute  la 
seconde  partie  du  volume.  Andréa  —  improprement  appelé  Pisano  par  Vasari  et 
qui,  en  réalité,  naquit  à  Pentedera  —  est  le  créateur  de  l'école  :  «  l'action 
décisive  que  Giotto  exerça  sur  la  peinture  florentine,  ce  fut  André  de  Pise  qui 
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l'exeira  sur  la  sculpture.  »  Avec  lui,  mieux  encore  au  courant  des  idées  fran- 
çaises que  ne  l'étaient  les  maîtres  pisans,  c'est  le  sentiment  de  l'élégance  et 
l'expression  des  idées  délicates  qui  vont  prédominer  en  Italie.  Les  portes  du 
Baptistère  de  Florence,  les  bas-reliefs  du  Campanile,  faits  en  collaboration  avec 
Giotto,  montrent  les  grands  progrès  accomplis  par  son  génie,  spécialement  dans  ce 
genre  du  bas-ielief,  qui,  désencombré  et  parfois  ne  comprenant  qu'une  seule 
figure,  devient  sous  sa  main  une  des  plus  belles  formes  de  l'art  moderne.  Son 
esprit  inspire  aussi  les  auteurs  des  bas-reliefs  du  dôme  d'Orvielo,  peut-être  le  plus 
vaste  ensemble  de  sculptures  qui  ait  été  conçu  en  Italie  ;  son  fils  Mno  accentue 


L  ADORATION    DES    .MAGES,    PAR     JACOPO     DELLA     QUERCIA 
tBas-rclici' i.lu  liiilcau  de  la  porte  San  Petroaio,  à  Bologne) 


ses  idées  gracieuses,  notamment  dans  de  nombreuses  madones;  Orcagna,  dans 
le  tabernacle  d'Or  san  Michèle,  concilie  le  style  d'Andréa  avec  la  manière  plus 
grave  des  maîtres  giottesques.  Mais  c'est  seulement  vers  la  fin  du  xiv  siècle  que 
se  crée  et  se  manifeste  une  véritable  école  de  sculpture,  par  suite  de  l'incompa- 
rable développement  de  l'architecture.  La  décoration  de  ces  admirables  édifices 
qui  s'appellent  le  Palais  Vieux,  le  Bargello,  la  Loggia  dei  Lanzi,  le  Bigallo,  Or  San 
Michèle,  le  Campanile  et  le  Dôme,  va  occuper  pendant  un  demi-siècle  une  foule 
de  sculpteurs,  dont  il  serait  trop  long  de  citer  les  noms  et  dont  M.  Marcel 
Reymond  énumère  les  travaux  à  chacun  de  ces  édifices  jusqu'à  la  fin  du 
siècle. 

Une  rapide  étude  des  ouvrages  d'orfèvrerie,  si  importants  alors  et  dont  nous 
possédons  encore  les  deux  plus  beaux  spécimens  :  l'autel  de  Pistoia  et  l'autel  du 
Baptistère  de  Florence,  termine  ce  tableau  de  la  sculpture  florentine  à  cette 
époque. 
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A  suivre  toute  cette  évolution,  nous  avons  vu  se  dégager  les  idées  fonda- 
mentales signalées  au  début  de  cet  article  :  d'abord  l'influence  de  l'art  français 
sur  l'art  florentin,  si  marquée,  que  lorsqu'une  forme  d'art  apparaît  à  Florence, 
on  en  peut  montrer  l'existence  antérieure  dans  l'art  français;  en  second  lieu, 
l'absence  totale  d'influence  de  l'art  antique  au  xiv"  siècle.  Et  tout  de  suite, 
M.  Marcel  Reymond,  dans  son  chapitre  final,  indique  les  conclusions  non  moins 
neuves  et  instructives  où  son  étude  aboutira  :  «  c'est  qu'il  n'est  pas  vrai  que  l'art 
italien  soit  allé  en  progressant,  par  une  marche  régulière,  de  Giotto  et  d'André  de 
Pise  à  Raphaël  et  à  Michel-Ange,  et  que  le  xvi'  siècle  soit  le  point  culminant  de 
l'art  italien  et  le  résumé  de  toutes  ses  conquêtes.  En  Italie  comme  en  France, 
l'art  va  gagner  surtout  du  côté  de  la  technique  ;  il  perdra  du  côté  de  la 
pensée.  » 

Tel  est  ce  livre  excellent,  nourri  de  science  et  d'idées.  Ajoutons  une  autre 
qualité,  bien  essentielle  dans  un  ouvrage  de  ce  genre  :  une  abondance  de  belles 
et  fidèles  reproductions  d'après  des  photographies  tirées  du  riche  trésor  de  la 
maison  Alinari  qui  l'a  superbement  édité,  l'illustrent  presque  à  chaque  page  et 
achèvent  de  convaincre  de  la  justesse  des  théories  défendues,  tandis  que,  càet  là, 
des  tableaux  chronologiques,  des  résumés  substantiels,  ajoutent  encore  à  la 
clarté  des  démonstrations. 

Souhaitons  vivement  la  prompte  apparition  des  deux  volumes  qui  restent  à 
publier. 


l/Administrateur-gérant  :  J.  ROUAM. 


IMPBIRERIE    GEORGES    PETiT.     12.   RIE   OOnoT-UE-MAlROI. 


LE   DUC   D'AUMALE 


«ï. 


Le  duc  d'Aumale  n'est  plus.  La  France  entière,  par 
les  délégations  de  son  gouvernement  et  de  son  armée, 
toutes  les  cours  de  l'Europe  par  les  représentants  des 
familles  royales  auxquelles  il  était  allié,  lui  ont  fait 
de  grandioses  funérailles. 

Si  l'élan  du  regret  et  de  la  reconnaissance  a  été 
aussi  spontané  et  aussi  universel,  ce  n'est  pas  seule- 
ment dans  le  respect  de  la  naissance  et  des  titres  qu'il 
faut  en  chercher  la  cause.  Bien  des  princes,  bien  des 
rois  sont  morts,  sans  avoir  rassemblé  autour  de  leur 
cercueil  tant  et  de  si  belles  sympathies.  Le  duc  d'Au- 
male se  les  était  assurées,  il  avait  conquis  les  cœurs 
par  toute  une  vie  inspirée,  du  commencement  à  la 
fin,  du  plus  pur  et  du  plus  complet  amour  de  la  France. 
Aussi  connut-il  ce  rare  bonheur  d'avoir  forcé  l'estime 
de  ses  ennemis,  et  les  regrets  de  sa  perte  n'onl-ils  pas 
trouvé  chez  ses  amis  de  plus  éloquents  interprètes  que 
chez  ses  adversaires. 
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Bien  que  sa  destinée  l'ait  conduit  à  travers  toutes  les  vicissi- 
tudes, depuis  les  marches  du  trône  jusqu'à  la  maison  de  l'exil, 
depuis  les  champs  de  bataille  jusqu'à  la  solitude  du  travail  litté- 
raire, depuis  les  commandements  d'armée  jusqu'aux  recherches 
passionnées  de  l'art,  cet  amour  invincible  de  la  patrie  l'a  toujours 
soutenu  et  lui  a  toujours  permis  d'èti-e  supérieur  à  son  devoir,  aux 
heures  difficiles  où  tant  de  fermes  esprits  se  demandaient  oîi  était  le 
leur. 

La  France  fut  parfois  dure  pour  ce  fils  qui  n'aimait  qu'elle  ; 


LE    DUC    D    AU MALE 
(Avei'S  de  la  médaille  de  M.  J.-C.  Cliaijlain) 


cependant^  jamais  une  plainte,  jamais  un  reproche  ne  tombèrent  de 
ses  lèvres  ou  de  sa  plume.  Il  aurait  eu  le  droit  d'accuser  non  seule- 
ment qui  ne  récompensait  pas  ses  services,  mais  encore  ne  rendait 
pas  justice  à  son  dévouement  :  il  ne  le  fit  pas.  Il  se  soumit  sans 
réponse  aux  arrêts  de  proscription  ou,  s'il  leur  répondit,  ce  fut,  une 
première  fois,  sous  l'Empire,  en  élevant,  dans  l'exil,  un  monument 
littéraire  à  la  gloire  de  l'ancienne  France,  puis,  vingt  ans  plus  tard, 
en  faisant  au  pays  qui  le  bannissait  la  plus  magnifique  donation 
que  notre  histoire  ait  enregistrée. 

Comme  le  Grand  Condé,  dont  il  fut  l'héritier,  le  duc  d'Aumale 
gagna  sa  première  victoire  à  vingt-deux  ans.  Pendant  tout  le  règne 
de  Louis-Philippe,  il  ne  quitta  pas  l'Algérie,  dont  il  prépara  l'organi- 
sation, après  en  avoir  achevé  la  conquête.  La  Révolution  de  1848  le 
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trouva  à  la  tôte  d'une  puissante  armée,  chef  obéi  des  troupes  les 
plus  aguerries.  11  était  en  mesure  de  dicter  ses  volontés,  mais  il 
suffit  de  faire  appel  à  son  patriotisme  pour  que  son  épée  tombât 
de  ses  mains  et  qu'il  prît  le  chemin  de  l'exil,  alors  qu'il  pouvait 
s'emparer  du  trône. 

Les  meilleures  années  de  sa  vie  se  perdirent  ainsi  sur  un  sol 
étranger.  Il  les  occupa  à  rédiger  les  premiers  volumes  de  son  His- 
toire des  Princes  de  Condé,  ouvrage  de  haute  valeur  historique^  écrit 
avec  une  force  et  une  pureté  de  style  dignes  de  la  grande  époque  qu'il 


LE    CHATEAU    DE    CHANTILLY 
(Revers  de  la  médaille  de  M,  J.-C.  Chaplain) 

racontait.  En  même  temps,  il  reconstituait  l'ancienne  collection  de 
tableaux  des  princes  d'Oidéans  et  l'enrichissait  avec  passion  de  nou- 
veaux chefs-d'œuvre. 

La  République  lui  rouvrit  la  France  que  lui  avait  fermée 
l'Empire  et  il  reprit  immédiatement  son  rang  dans  l'armée.  On  se 
souvient  encore  du  mot  fameux  par  lequel  il  rappelait  à  un  traître 
que,  dans  l'écroulement  de  tout  un  règne,  la  Patrie  restait  toujours 
vivante.  Ce  mot  était  mieux  qu'une  riposte  heureuse  ;  c'était  l'ex- 
pression même  de  la  pensée  maîtresse  de  la  propre  vie  du  prince, 
celle  qu'il  avait  toujours  gravée  au  fond  du  cœur  et  par  laquelle 
il  fut  véritablement  grand. 

Nommé  membre  de  l'Académie  Française  en  1872,  puis  mem- 
bre  de  l'Académie  des  Beaux-Arts  et  de   l'Académie  des  Sciences 
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morales,  iFconsacra  tout  son  temps,  à  la  fois  à  l'achèvement  de 
VHisloire  des  Princes  de  Condé,  à  la  reconstruction  du  château  de 
Chantilly  et  à  l'accroissement  des  admirables  collections  qu'il  y  avait 
réunies.  Il  recevait  là,  dans  ce  magnifique  domaine,  ses  collègues 
de  l'Institut,  auquel  il  l'avait  secrètement  destiné.  En  servant  de 
guide  à  ceux-ci  dans  les  galeries  de  Chantilly,  il  leur  faisait  admirer 
les  merveilles  qu'il  y  avait  entassées.  Cependant,  s'il  leur  en  signalait 
la  valeur,  ce  n'était  pas  par  vanité  de  collectionneur  qui  veut  autant 
attirer  l'éloge  sur  sa  propre  habileté  à  découvrir  un  objet  précieux 
que  sur  l'objet  lui-même  ;  il  leur  faisait  valoir,  sans  qu'ils  pussent 
s'en  douter,  un  bien  qui,  dans  son  esprit,  était  déjà  le  leur;  il  vou- 
lait leur  montrer  que  la  donation  qu'il  en  ferait  à  la  France  était 
digne  d'elle. 

Sa  mort  même  fut  un  dernier  témoignage  de  la  puissance 
extraordinaire  des  liens  qui  l'attachaient  à  sa  patrie,  de  l'émotion 
intense  avec  laquelle  il  partageait  ses  douleurs.  Une  catastrophe, 
effroyable  par  sa  soudaineté  et  son  horreur,  venait  de  frapper  le 
monde  entier  de  stupeur.  Il  en  reçut  la  nouvelle  en  Sicile,  où  il  était 
allé  prendre  du  repos.  L'âge  et  la  maladie  l'avaient  déjà  atteint, 
tout  en  le  laissant  debout,  prêt  encore  pour  de  longs  jours,  mais  le 
chagrin  le  toucha  et  l'abattit.  Le  duc  d'Aumale  mourut  de  la  douleur 
de  tant  de  morts  innocentes.  Et  la  France  entière  s'est  associée  aux 
funérailles  d'un  prince  qui  aurait  pu  prétendre  de  la  gouverner  et 
n'avait  songé  qu'à  la  servir. 

GASTON     SCHÉFER 
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L'EXPOSITION  DES  PORTRAITS  DE  FEMMES  ET  D'ENFANTS 


A    l'école    des    beaux-arts 


Ce  n'est  pas  la  première  fois  que  la  Société  philanthropique 
convie  le  public  parisien  à  un  spectacle  dont  le  but,  louable  entre 
tous,  est  toujours  le  même,  mais  dont  la  variété  est  la  condition 
essentielle  de  succès.  En  1883  et  en  1885,  elle  a  réuni,  en  deux  séries 
différentes  de  Portraits  du  siècle,  les  contemporains  du  Premier 
Consul,  aussi  bien  que  ceux  de  feu  Jules  Grévy,  et  le  large  bénéfice 
qu'elle  en  a  tiré  est  allé  grossir  les  fonds  qu'elle  emploie,  jusqu'au 
dernier  centime,  à  soulager  les  malheureux  sans  abri,  sans  travail 
et  sans  pain.  Cette  année,  son  Comité  s'est  rappelé  qu'en  1894  et 
1893  les  curieux  de  Londres  avaient  goiîté  un  vif  plaisir  à  une 
exhibition  de  portraits  de  ladies  et  de  babies  ;  il  a  voulu  tenter 
l'expérience  pour  son  propre  compte,  en  faisant  appel  aux  amateurs, 
comme  aux  familles  de  France  et  d'Angleterre.  Cet  appel  a  été 
entendu  des  deux  rives  de  la  Manche.  Une  fois  de  plus,  l'art  vient 
en  aide  à  la  charité  et  fait  déhler  sous  nos  yeux  quelques-uns 
des  plus  parfaits  exemplaires  de  ce  qui  sera,  tant  que  l'humanité 
elle-même  durera,  son  sourire  et  son  espérance  :  la  Femme  et 
l'Enfant. 

A  ce  point  de  vue,  comme  à  quelques  autres,  l'école  anglaise 
mérite  une  place  d'honneur,  et  si  son  procès  n'était  depuis  long- 
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temps  gagné  aux  yeux  des  clairvoyants,  l'Exposition  de  la  Société 
philanthropique  arriverait  à  point  pour  lui  donner  gain  de  cause. 
Il  ne  sera  désormais  permis  à  personne,  parmi  ceux  même  qui  n'ont 
jamais  franchi  le  détroit,  de  dénier  à  Gainsborough,  à  Reynolds,  à 
Lawrence,  à  Romney,  à  Raeburn,  à  Hoppner,  le  rang  auquel  ils  ont 
droit  et  qu'ils  ont  si  tardivement  obtenu  sur  le  continent. 

Cette  école  ne  date,  à  proprement  parler,  que  du  xvin"  siècle, 
car  jusqu'à  Hogarth,  les  peintres  étrangers,  Holbein  et  van  Dyck  en 
tête,  et,  bientôt  après  eux,  G.  Kneller  et  Peter  Lely,  sans  parler  de 
La  Tour,  de  Perronneau,  des  Vanloo,  mettent,  pour  ainsi  dire,  en 
coupe  réglée  la  cour  et  la  ville  et  laissent  d'innombrables  témoignages 
de  leur  savoir-faire.  L'État  des  arts  en  Angleterre,  du  miniaturiste 
André  Rouquet,  nous  initie  précisément  aux  prétentions  et  aux 
exigences  des  artistes  en  vogue,  mais  son  curieux  petit  livre  est  daté 
de  175S  et,  à  cette  date,  ni  Gainsborough,  ni  Reynolds  n'étaient 
encore  sortis  de  l'obscurité. 

Chose  curieuse  à  noter  aussi,  l'anglomanie,  mise  à  la  mode  un 
peu  plus  tard  par  le  comte  d'Artois,  ne  va  pas  jusqu'à  nous  révéler 
cet  art  si  profondément  intime  et  personnel,  et  les  Salons  de  l'Acadé- 
mie royale,  ouverts  à  ses  seuls  affiliés,  pas  plus  que  des  institutions 
plus  libérales,  telles  que  l'Académie  de  Saint-Luc,  le  Salon  de  cor- 
respondance de  Pahin  de  la  Blancherie,  la  galerie  de  Le  Brun, 
rue  du  Gros-Chenet,  n'ont  abrité  aucune  peinture  venue  de  l'autre 
côté  du  détroit.  Il  en  fut  de  même,  et  pour  des  causes  toutes  poli- 
tiques, aux  Salons  libres  de  la  République  et  à  ceux  du  premier 
Empire.  Il  faut  attendre  jusqu'à  1824  pour  constater  la  triom- 
phante entrée  en  scène  de  Thomas  Lawrence,  de  John  Constable,  de 
Bonington,  de  Harding,  de  Wyld,  de  Varley,  des  deux  Fielding. 
Quelques-uns  de  ces  noms,  et  d'autres  encore,  reparurent  avec  éclat 
à  l'Exposition  universelle  de  1853.  Toutefois,  la  véritable  initiation, 
non  du  public,  mais  de  la  critique  française,  aux  splendeurs  de 
l'ancienne  école  anglaise,  date  de  l'exhibition  organisée  en  1857  à 
Manchester.  La  Gazette  n'existait  point  alors  ;  à  son  défaut,  les  petits 
livres  de  Charles  Blanc  et  de  Thoré-Burger,  un  article  de  Mérimée 
encore  enfoui  actuellement  dans  le  Moniteur,  des  études  de  Paul  Mantz 
dans  la  fieui^e  française,  sont  là  pour  attester  combien  la  surprise 
fut  profonde  et  l'impression  durable.  Quarante  ans  se  sont  écoulés 
depuis  et  il  serait  bien  à  souhaiter  que  la  fête  dont  nos  pères 
avaient  gardé  l'éhlouissement  se  renouvelât  pour  nous.  Le  prétexte 
en  est  toujours  facile  à  trouver  et,  bien  qu'appauvries  par  quelques 
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ventes  récentes,  les  collections  privées  encore  existantes  suffiraient 


JEUNE   FESIME,    PAR    RUSSELL 

(Collection  de  M"'  Bernstein) 

à  justifier  une  seconde  fois  le  nom  de  Trésors  d'art  donné  à  l'ex- 
position de  1857. 

A  cette  époque  et  jusqu'en  ces  récentes  année,  l'école  anglaise 
n'était  représentée  au  Louvre  que  par  une  ou  deux  esquisses  de 
Bonington  et  par  un  pastel  de  John  Russell,  demeuré  la  joie  et  aussi 
le  pain  quotidien  des  copistes  :  LEnfant  aux  cerises.  Il  serait  tout  à 
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fait  injuste  de  faire  peser  sur  la  mémoire  de  MM.  Villot  et  Reiset  une 
pénurie  dont  ils  étaient  les  premiers  à  gémir,  car  la  propension 
personnelle  et  la  longue  intimité  de  l'un  avec  Eugène  Delacroix,  le 
sens  exquis  de  l'autre,  ne  pouvaient  les  laisser  insensibles  à  la  cou- 
leur et  à  la  distinction  des  maîtres  anglais  ;  mais  les  révolutions  du 
goût  ne  précipitent  point  les  événements  comme  celles  de  la  poli- 
tique, et  il  a  fallu  l'invasion  de  courants  nouveaux  dans  l'art  français, 
pour  déterminer  on  faveur  de  celui  d'outre-Manche  une  croisade 
dont  nous  commençons  à  recueillir  les  fruits.  C'est  ainsi^  et  pour 
nous  en  tenir  aux  seuls  portraits,  que  nous  avons  vu  successivement 
entrer  au  Louvre  les  portraits  de  Lord  Withworth,  signataire  du 
traité  d'Amiens,  de  M.  Angerstein  et  sa  femme,  par  Thomas 
Lawrence  ;  la  Femme  en  blanc,  de  John  Opie;  la  Comtesse  d'Oxford, 
par  Hoppner  ;  la  Gouvernante,  de  Bonington. 

S'il  a  parfois  laissé  échapper  d'autres  morceaux  de  prix,  comme 
le  portrait  présumé  de  George  IV,  par  Gainsborough  (seconde 
vente  Laperlier,  1879),  ou  comme  la  superbe  tête  de  femme  de 
Reynolds  (de  la  vente  Diaz,  aujourd'hui  à  M"'"  Charras),  il  faut 
reconnaître  que  le  Louvre  a  aujourd'hui,  à  Paris  même,  un  concur- 
rent redoutable  dans  la  personne  de  M.  X...,  bien  que  celui-ci  se 
soit  parfois  courtoisement  effacé  devant  lui.  Sa  galerie,  si  difficile- 
ment accessible,  s'est  entr'ouverte  pour  la  circonstance,  tout  comme 
celle  de  S.  A.  I.  la  princesse  Mathilde,  de  M'"^  Edouard  André,  de 
MM.  Alphonse  et  Edmond  de  Rothschild,  Jules  Porgés,  Michel 
Ephrussi,  Léon  Bonnat,  Wernher,  les  comtes  de  Castellane  et  de 
Ganay,  Kann,  lord  Vernon,  lord  Carnarvon,  Agnew,  Beit,  etc.  Grâce 
à  eux,  l'exposition  de  l'Ecole  des  Beaux-Arls  ne  compte  pas  moins 
de  sept  Gainsborough,  quatorze  Reynolds,  onze  Lawrence,  cinq 
Romney,  huit  Hoppner,  deux  Russell,  et,  à  de  rares  exceptions  près, 
il  n'est  pas  une  de  ces  quarante  et  quelques  toiles  dont  n'importe 
quel  musée  ne  pût  être  fier. 

Nous  n'avons  pas  ici,  il  est  vrai,  l'authenthiqueet  définitif  En/aw/ 
bleu  de  la  galerie  du  duc  de  Westminster,  mais  voici  l'une  des  études 
de  Bine  Boy  dans  laquelle  Gainsborough  chercha  l'harmonie  des 
colorations  qui  devaient  lui  donner  assez  de  confiance  en  lui-même 
pour  risquer  le  tour  de  force  dont  il  sortit  vainqueur  ;  du  grand 
portrait  en  pied  de  Miss  Baccclli,  maîtresse  du  duc  de  Dorset,  et  que 
conserve  aujourd'hui  lord  Masham,  dans  son  château  du  Yorkshire, 
M.  Alfred  Beit  possède  l'esquisse  toute  pimpante  et  oîi,  là  encore,  les 
bleus  et  les  blancs  de  la  jupe,  du  corsage  et  de  la  coiffure,  se  marient 
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si  heureusement  à  l'éclat  des  yeux  et  du  fard.  On  les  retrouve  avec 
le  même  charme   dans  le  portrait  de  M"  Sheffield;  la  ravissante 


ENFANT,     PAR     DROUAIS 
^Collection  de  M.  Michel  Ephrussi) 


M"  Jordan  eût  enchanté  Théophile  Gautier,  à  qui  elle  aurait  pu 
inspirer  une  nouvelle  Symphonie  en  blanc  majexir. 

Devant  l'esquisse,  prêtée  par  M.  Michel  Ephrussi,  du  fameux 
Master  Lambton  de  Thomas  Lawrence,  qui  charma  les  Parisiens 
de  1824,  et  que  la  gravure  de  Cousins  rendit  alors  presque  popu- 
laire, nous  pouvons  apprécier  toute  la  justesse  du  mot  de  Thoré  qui, 
en  18S7,    déclarait  ce  gamin   sentimental   et  prétentieux  beaucoup 
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plus  proche  parent  de  Delaroche  et  de  Dubufe  que  de  Rubens  ou  de 
vanDyck,  dont  on  avait  voulu  jadis  faire  ses  parrains.  En  revanche, 
Lawrence  s'est  surpassé,  on  égalant  les  maîtres  les  plus  fameux, 
dans  ce  triomphal  portrait  de  i¥"  Cutlibert^  qui,  avec  la  Miss  Sid- 
dons,  de  Gainsborough  (National  Gallery),  et  la  Nelly  O'Brien  de 
Reynolds  (collection  Herlford-Wallace),  suffiraient  à  la  gloire  d'une 
école.  Reynolds  est  d'ailleurs  ici,  comme  à  Londres,  le  roi  des  por- 
traitistes anglais  :  M''"  Barnard,  Lady  Price,  Master  Hare,  sont  des 
chefs-d'œuvre  dont  l'exécution  souple  et  large  rend  plus  extraor- 
dinaire encore  celle  d'un  panneau  grand  comme  les  deux  mains  : 
Frère  et  Sœur  (collection  Feuillet  de  Couches),  qui  est  un  bijou  de 
finesse,  d'esprit  et  de  naturel. 

Je  n'ai  jamais  mieux  senti  peut-être  l'impuissance  de  la  parole 
et  de  l'écriture  à  exprimer  l'intensité  de  nos  sensations  que  devant 
ces  portraits  dont,  pour  la  plupart,  les  traits  ou  le  nom  n'éveillent 
en  nous  aucun  souvenir  et  qui  nous  captivent  cependant  par  la  magie 
seule  de  l'art,  ou  plutôt  de  la  vie.  C'est  la  vie,  en  effet,  c'est  la  grâce, 
c'est  la  santé  que  respirent  chacune  de  ces  femmes,  chacun  de  ces 
enfants  ;  on  se  sent  en  présence  d'une  race  forte,  saine  et  solide,  toute 
entière  auxjoies  du  foyer,  fière de  sa  progéniture  sans  cesse  accrue,  de 
sa  noblesse  incontestée,  de  sa  fortune  loyalement  acquise.  Avec  le  recul 
des  temps,  une  galerie  de  portraits  comme  celle-ci  devient  un  cours 
d'histoire,  moins  par  les  noms  inscrits  sous  les  cadres  que  par  l'im- 
pression générale  qui  se  dégage  de  cette  réunion  même.  La  conserva- 
tion matérielle  et  l'authenticité  de  ces  porlraits  sont  incontestables  et 
c'est  encore  un  de  leurs  attraits.  Alors  même  que  la  plupart  ne  se 
seraient  pas  transmis  d'une  génération  à  l'autre,  les  livres  dus  à  l'ami- 
cale piété  des  amis  ou  des  parents  de  leurs  peintres,  nous  rensei- 
gnent sur  toutes  les  particularités  qui  se  rattachent  à  leur  histoire. 

Nous  n'avons  pas,  tant  s'en  faut,  les  mêmes  ressources  lorsque 
nous  voulons  demander  à  un  portrait  de  l'école  française  le  nom  de 
son  modèle  ou  celui  de  son  auteur.  Un  répertoire  iconographique 
vraiment  sérieux  ne  saurait  être  entrepris  d'ici  à  longtemps,  si 
môme  il  peut  jamais  l'être.  L'exposition  actuelle  ne  nous  donne  pas, 
à  cet  égard,  toutes  les  satisfactions  que  nous  nous  en  promettions. 
Pressés  par  le  temps,  et  désireux  de  ne  point  contrister  les  ama- 
■teuïs  qui  oiit. bien  voulu  se  priver  pendant  quelques  semaines   de 

1.  La  gravure  de  ce  portrait,  appartenant  à'M.  de  Angarica,  vient  d'être  exé- 
cutée à  la  manière  noire  par  M.  Josepli  Pratt,  et  est  éditée  chez  Agnew  and  Sons, 
à  Londres. 


TB.. Lawrence  pinz; 


Hèlioçf.  Fillon  et  Heus  e . 


MI  S TRES S     CUTHBERT 
(  Collection   de   M.  de  Ano-arica 


Gazette  des  Beau2:-Art3. 


Imp.PaulMog'lia 
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leurs  souvenirs  de  famille  ou  de  l'ornement  de  leur  hoine,  les  rédac- 
teurs du  catalogue,  en  acceptant,  sans  discussion,  les  attributions 


MISTRESS     JORDAN,     PAR     GAINSBOROUGH 
(CoUecUon  de  M.  le  baron  Edmond  de  Rothschild) 

proposées,  ont  négligé  de  relever  les  indications  que  leur  fournis- 
saient les  tableaux  eux-mêmes.  En  pareille  matière,  l'examen  des 
dates  et  des  signatures  est  le  commencement  de  la  sagesse.  Or,  bon 
nombre  des  portraits  exposés  au  quai  Malaquais  sont  datés  et 
signés,  et  cette  seconde  précaution,  trop  rarement  prise  par  les 
peintres,  est  d'une  importance  capitale  pour  l'identification  du  per- 
sonnage. Ainsi  la  date  de  1764,  que    François-Hubert   Drouais   a 
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tracée  en  pleine  pâte  auprès  de  sa  signature,  rend  très  discutable  le 
nom  de  M""^  du  Ban'i/,  porté  au  catalogue  (n"  SI).  En  1764,  Jeanne 
Beauvarnier  n'était  qu'une  «  fille  du  monde  »,  exhibée  en  grande 
loge  aux  Italiens  par  sa  respectable  mère,  et  «  protégée  »  par  Jean 
du  Barry,  «  le  Boue  ».  Celui-ci,  qui  donnait  dans  la  curiosité,  comme 
on  sait,  avait-il  demandé  à  un  peintre  en  vogue  l'effigie  de  sa  future 
belle-sœur?  Il  est  au  moins  permis  d'en  douter. 

Parfois  aussi,  le  nom  sous  lequel  un  portrait  a  été  longtemps 
désigné  et  même  gravé  se  voit  modifié  au  point  de  devenir  mal- 
aisément reconnaissable  :  qui  n'a  vu,  au  moins  une  fois,  la  jolie 
planche  de  Lépicié  :  L'Enfant  au  toton,  d'après  Chardin?  Le  livret  du 
Salon  de  1738  en  fait  foi  :  Chardin  avait  entendu  représenter  »  le  fils 
de  M.  Godefroy,  joaillier,  appliqué  à  voir  tourner  un  toton  »,  et  c'est 
sous  ce  nom  qu'il  passa  dès  1743  à  la  vente  du  chevalier  Antoine  de 
la  Boque  (n"  173),  puis,  de  nos  jours  (1845),  à  la  vente  Cypierre.  Il 
nous  revient  aujourd'hui  sous  le  nom  de  M.  (Godefroy?)  de  Villeta- 
neusc  et,  ce  qui  vaut  mieux,  accompagné  d'un  «  pendant  »  de 
dimensions  exactement  semblables  qui  nous  est  donné  comme 
le  portrait  de  A.(?)  de  ViUetaneuse  (L'Enfant  au  violon).  Double 
aubaine,  d'ailleurs,  car  le  portrait  de  cet  adolescent  n'a  été  signalé 
ni  par  les  Concourt,  ni  par  M.  Emmanuel  Bocher,  et  ces  deux  pan- 
neaux sont  deux  morceaux  hors  ligne.  Le  petit  polisson  surtout,  qui, 
plantant  là  son  rudiment,  suit  d'un  œil  attentif  les  virevoltes  de  son 
jouet,  est  une  merveille  de  laquelle  on  ne  sait  ce  qu'il  faut  le  plus 
admirer,  ou  de  la  gentille  mimique  de  l'unique  personnage,  ou  de  la 
perfection  des  accessoires,  ou  de  la  tonalité  fluide  et  dorée  qui  les 
enveloppe.  Le  joueur  de  violon  est  également  de  qualité  rare,  et  si 
Decamps  l'avait  pu  voir,  il  se  serait  dépité  une  fois  de  plus  devant 
ces  «  blancs  »  de  Chardin,  qu'il  disait  à  M.  Eudoxe  Marcille  n'avoir 
jamais  pu  trouver  sur  sa  propre  palette. 

Chardin  a  été,  par  excellence,  le  peintre  de  la  vie  bourgeoise, 
comme  Jean-Marc  Nattier  a  eu,  vingt  ans  durant,  la  clientèle  de  la 
cour.  Il  n'est  pas  nécessaire,  sans  doute,  de  rappeler  aux  lecteurs  de 
la  Gazette  les  restitutions  ingénieuses  que  M.  de  Nolhac  a  pu  accom- 
plir sans  sortir  du  musée  dont  il  a  la  garde,  et  comment  il  a  remis 
quelque  ordre  dans  les  attributions  parfois  aventureuses  de  ses  pré- 
décesseurs. Grâce  à  lui,  les  filles  de  Louis  XV  ont  désormais  une 
iconographie  en  règle  ;  ses  maîtresses  pourraient-elles  en  dire  autant  ? 
En  1740,  Nattier  peignit  deux  des  demoiselles  de  Nesles,  devenues 
plus  tard  M""='  de  Châteauroux  et  de  Flavacourt,   sous  les  traits  du 
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Point  du  jour  et  du  Silence.  C'est  M""=  Tocqué,  fille  du  peintre,  qui 
nous  l'apprend,  et  il  n'y  a  aucun  doute  sur  l'authenticité  des  portraits 


M ASTER    HARE,    PAR    REYNOLDS 
(Collection  de  M.  le  baron  Alphonse  de  Rothschild) 


prêtés  par  M.  le  comte  de  Gastellane  ;  seulement,  les  numéros  du  cata- 
logue ont  interverti  l'ordre  dans  lequel  il  faut  les  examiner.  Quel  dom- 
mage que  M""  Tocqué,  fille,  femme  et  belle-sœur  d'artistes,  n'ait  pas 
deviné  nos  curiosités  futures  et  se  soit  contentée  d'énumérer  sommai- 
rement les  portraits  exécutés  par  son  père  pour  la  cour  de  Louis  XV  ! 
Nous  saurions  alors  le  nom  de  cette  jeune  femme  en  costume  blanc 
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et  tenant  un  loup,  peinte  en  1754  par  Nattier,  et  aussi  ceux  des  trois 
portraits  de  Tocqué  sur  lesquels  plane  le  plus  désolant  anonymat. 

Nous  en  sommes  réduits,  d'ailleurs,  aux  mêmes  ignorances,  en 
ce  qui  concerne  l'identité  de  la  plupart  des  femmes  qui  ont  posé 
devant  Largillière,  devant  La  Tour,  devant  Roslin,  devant  Perronneau, 
devant  Trinquesse,  devant  Carie  et  Michel  Vanloo,  et  pour  recon- 
naître les  traits  de  M™°  du  Châtelet  dans  le  portrait  en  pied  et  sa 
réduction  d'une  femme  près  de  laquelle  s'arrondit  un  globe  terrestre, 
nous  voudrions  d'autres  preuves  que  l'inscription  moderne  placée 
au  bas  de  cette  mappemonde.  A  quel  moment  la  «  sublime  Emilie  » 
aurait-elle  pu  poser  devant  Largillière?  On  feuilleterait  inutilement, 
pour  l'apprendre,  sa  propre  correspondance,  aussi  bien  que  celles  de 
Voltaire  et  de  M™=  de  Graffigny. 

Puisque  le  nom  de  celle-ci  se  présente  sous  ma  plume,  on  me 
permettra  de  témoigner  publiquement  du  même  scepticisme  à 
l'égard  du  portrait  anonyme  (n''214)  inscrit  comme  celui  de  l'auteur 
de  Cénie  et  des  Lettres  d'une  Péruvienne.  Il  n'y  a  aucun  rapport 
entre  les  traits  délicats  de  la  dame  inconnue  et  la  figure  ronde  et 
pleine  que  donnent  à  M""'  de  Graffigny  le  portrait  qu'a  gravé 
Ch,-Et.  Gaucher,  d'après  l'original  de  La  Tour  (appartenant  alors  à 
Ilelvélius),  celui  de  Garand,  gravé  par  Cathelin  et  la  phototypie  de 
celui  qui  accompagnait,  en  1887,  un  mémoire  sur  Charles-Louis 
Chéron,  présenté  par  M.  Albert  Jacquot  à  la  réunion  des  Sociétés  des 
beaux-arts  des  départements. 

Dans  l'œuvre  de  Boucher  et  de  Fragonard,  le  portrait  n'a  été 
qu'un  passe-temps  ;  pour  Greuze  au  déclin  de  sa  vie,  pour  Prud'hon 
à  ses  débuts,  il  fut  un  gagne-pain.  Des  trois  portraits  exposés  sous 
le  nom  de  Boucher,  le  plus  curieux  est  celui  d'Alexandrine  de 
Pompadour  donnant  la  becquée  à  un  rouge-gorge.  Est-ce  bien  un 
portrait,  que  cette  jolie  pochade  blonde  et  rose  où  Fragonard  nous 
montre  une  jeune  dame  tenant  le  billet  doux  qu'elle  vient  d'écrire 
et  tournant  vers  le  spectateur  sa  tête  fûtée  ?  Son  état- civil  est  pour  le 
moins  aussi  incertain  que  cette  Veuve  à  laquelle  les  consolateurs 
n'ont  pas  dû  manquer  et  que  Greuze  avait  peut-être  rencontrée  aux 
alentours  de  la  rue  Froidmanteau.  Le  beau  portrait  de  la  baronne  des 
Cars  (Pauline  de  Laborde),  les  bustes  d'Edouard  Berlin  enfant,  de 
François  et  d'Alexandre  de  La  Rochefoucauld  appartiennent  beaucoup 
plus  légitimement  à  l'histoire.  Prud'hon  nous  redit,  en  trois  belles 
études,  ce  qu'il  a  tant  de  fois  demandé  aux  traits  de  la  femme  adorée 
dont  la  fin  tragique  hâta  la  sienne. 
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Goya  a,  lui  aussi,  beaucoup  aimé,  mais  j'imagine  qu'aucune  de  ses 
maîtresses  ne  s'est  suicidée  en  son  honneur  et  que,  le  cas  échéant, 


LA    VEUVE,    FAR    GREUZE 

(Collection  de  M.  L(?opold  Goldschmidt) 

il  ne  l'aurait  pas  suivie  au  tombeau.  Rien  de  plus  sensuel,  mais  aussi 
rien  de  plus  vivant  que  cette  Lorenza  Correa  en  robe  bleue,  si  ce 
n'est  cette  Lola  Zimenes,  en  robe  rouge,  dont  le  regard  voluptueux 
et  sombre  arrête  le  spectateur. 

Auprès  de  ces  chaudespeintures,  le  talent  deM""' Vigée-Lebrun  nous 
apparaît  bien  distingué,  sans  doute,  encore  qu'un  peu  froid.  Elle  avait 
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du  moins  pris  de  sa  gloire  un  souci  qui  a  manqué  à  presque  tous  ses 
contemporains,  et  ses  Soxivenii's  nous  ont  conservé  la  liste  complète, 
ou  peu  s'en  faut,  des  portraits  qu'elle  a  peints  sous  toutes  les  latitudes. 
On  y  retrouverait  les  noms  de  la  marquise  de  Guiches,  de  Stanislas 
d'Andlau,  de  M""  Duthé,  de  M"'^  Vestris^  de  la  princesse  de  Talleyrand. 

Si  des  déceptions  trop  nombreuses  sont  réservées  ici  à  ceux  ([ui 
demandent  au  portrait  d'être  un  auxiliaire  de  l'histoire,  des  exhibi- 
tions de  la  nature  de  celle-ci  ont  presque  toujours  l'avantage  de 
remettre  en  lumière  quelques-uns  de  ces  oubliés  ou  dédaignés  qui, 
au  siècle  dernier  et  au  début  de  celui-ci,  pourraient  s'appeler  Légion. 
Ainsi  émergent  aujourd'hui  de  l'ombre  Leclercq,  avec  un  portrait 
de  Sophie  Arnould,  daté  de  1776,  et  Garnier,  avec  Une  jeune  femme 
jouant  de  la  harpe.  Ils  n'ont  trouvé  place,  ni  l'un  ni  l'autre,  dans  le 
dénombrement  jadis  tenté  par  Bellier  de  la  Chavignerie  de  ces 
minores  qui,  pour  la  plupart,  ne  méritaient  pas  un  si  injuste  destin, 
mais  son  Dictionnaire  posthume  nous  apprend  que  Michel  Garnier, 
élève  de  Pierre,  a  pris  part  aux  Salons  de  la  République  par  des 
sujets  de  genre  et  que,  —  s'il  n'y  a  point  ici  quelque  confusion,  — 
il  aurait  reparu  au  Salon  de  1814  avec  une  collection  de  peintures 
d'histoire  naturelle.  Bellier  et  son  continuateur  Auvray  ont  ignoré 
les  dates  de  naissance  et  de  mort  de  Michel  Garnier.  Le  catalogue 
croit  savoir  qu'il  mourut  nonagénaire  en  1849.  Un  supplément 
d'informations  s'imposerait  ici.  Contentons-nous  de  noter  que  le 
tableautin  prêté  par  M.  Porgès  est  daté  de  1788  et  que  Michel 
Garnier,  mieux  favorisé  par  le  sort,  aurait  pu  devenir  pour  Boilly 
un  redoutable  concurrent. 

Celui-là  n'a  jamais  été  un  oublié,  mais  il  a  été  trop  longtemps 
un  dédaigné.  Singulière  destinée  que  celle  des  artistes  qui  n'ont 
voulu  voir  que  ce  qu'ils  avaient  sous  les  yeux!  Leurs  contemporains 
les  traitent  comme  de  simples  amuseurs,  et  c'est  d'ordinaire  au  bout 
d'un  siècle  qu'on  leur  rend  justice.  Boilly  est  un  mémorable  exemple 
de  cette  inconstance  de  nos  jugements.  En  attendant  le  livre  très 
documenté  que  prépare  sur  lui  M.  Henry  Barrisse,  il  nous  faut 
accepter  sous  bénéfice  d'inventaire  le  nom  de  M""  Tallien  qui  décore 
le  n°  13  et  tenir  pour  article  de  foi  que  le  n°  16  est  le  portrait  de  la 
seconde  femme  de  Danton  (Louise-Sébastienne  Gély).  L'enfant  placé 
à  côté  d'elle  est  Antoine  Danton,  né  du  premier  mariage  du  tribun. 
Exposée  en  1793  et  gravée  par  Tresca  sous  ce  titre  :  L'Optique,  cette 
toile  est,  à  part  son  intérêt  historique,  au  nombre  des  petits  chefs- 
d'œuvre  de  Boilly. 
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Il  n'aurait  tenu  qu'à  David  d'être  le  premier  portraitiste  des 
femmes  de  son  temps,  s'il  eût  point  beaucoup  de  portraits  comme  ceux 
de  la  Marquise  d'Orvilliers  et  de  AV^"  Charlotte  du  Val  d'Ogues.  C'est 
pour  la  quatrième  fois  au  moins  que  M.  le  comte  de  Turenne  consent 
à  se  séparer  momentanément  de  la  première  de  ces  toiles  et  elle 
recrute  à  chaque  apparition  de  nouveaux  admirateurs,  il/"''  Charlotte 


PORTRAIT    DE    M"'°   TOLLMOICIIE,    l'A  R   ELIE    DELALNAY 


du  Val  dOyites  n'avait  jamais  affronté,  paraît-il,  aucune  exposition 
avant  celle-ci,  et  il  faut  remercier  M.  le  commandant  Hardouin  de 
Grosville  (petit-fils  du  modèle)  de  nous  révéler  une  œuvre  unique 
en  son  genre  dans  le  catalogue  du  maître  et  restée  inconnue  à  tous 
ses  biographes.  Bien  que  son  nom  ne  figure  point  sur  les  listes 
dressées  par  Delécluze  et  par  Jules  David^  M"'=  du  Val  d'Ogues  était, 
paraît-il,  élève  de  David,  qui  peignit  ce  portrait  en  1803,  dans  un 
hôtel  de  la  rue  de  Lille,  aujourd'hui  démoli,  et  d'où  l'on  apercevait 
les  fenêtres  de  l'ancien  hôtel  de  Lassay  ou  de  Bourbon  (aujourd'hui 
Chambre  des  Députés).  Les  deux  personnages  causant  sur  une  terrasse 
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sont  aussi  des  portraits.  Qui  se  serait  attendu  à  voir  l'auteur  de 
Léonidas  se  complaire  à  ces  jeux  de  lumière  et  à  accumuler  comme 
à  plaisir  tant  de  difficultés  pour  les  vaincre  ? 

Le  grand  portrait  en  pied  de  la  Duchesse  de  Bassano,  par  Gérard, 
ravira  par  le  luxe  de  la  toilette  et  des  accessoires  tous  les  fervents 
du  premier  Empire,  et  le  groupe  que  forment  M""^  de  Montebello  et  ses 
cinq  enfants  est  également,  par  l'ingéniosité  de  l'arrangement  et 
l'amasant  détail  des  costumes,  une  page  de  haute  valeur  historique. 

Les  peintres  modernes  ne  se  mettent  guère  en  frais  d'imagination 
pour  entourer  leurs  modèles  des  objets  ou  des  êtres  qui  leur  sont 
chers,  ou  pour  désigner  clairement  leur  condition  sociale  ;  tout  au 
plus  osent-ils,  comme  Winterhalter,  asseoir  un  enfant  près  d'un  gros 
chien  (n"  209).  Partout  ailleurs,  le  personnage  grave  ou  souriant 
qu'ils  ont  à  représenter  remplit  seul  son  cadre.  Sur  le  panneau 
réservé  au  xix"  siècle,  nos  yeux  ne  sont  point,  comme  en  présence 
de  l'école  anglaise,  éblouis  par  l'éclat  des  carnations,  des  étoffes  et 
des  paysages,  mais  ils  peuvent,  en  quelques  instants^  parcourir  toutes 
les  périodes  de  l'histoire  contemporaine,  il/""^  Devaiiçay,  d'Ingres,  y 
avoisine  deux  études  peintes  par  Meissonier  d'après  M""^  Sabatier 
(1853),  les  longs  voiles  de  deuil  de  iV'™  Georges  Bizet  et  la  toilette 
printanière  de  M™  loulmouche,Tpa.r  Elie  Delaunay,  les  belles  épaules 
et  les  longs  cheveux  noirs  de  M""^  Victor  Hugo,  par  Auguste  de 
Chàtillon,  la  crinoline  de  M""'  Hallez-Claparède,  par  Edouard  Du- 
bufe;  la  distinction  suprême  de  i)/'™  de  Lévis-Mirepoix,  par  Winter- 
halter et  de  M""^  la  duchesse  de  Vallombrose,  par  Cabanel,  ne  nuit  en 
rien  à  celle  d'autres  portraits  peints  par  Cot,  Chaplin,  Paul  Baudry^ 
Bastien-Lepage,  G.  Bicard. 

Je  m'aperçois,  un  peu  tard,  que  j'ai  fait  comme  la  plupart  des 
visiteurs  :  attiré  par  Reynolds  et  ses  émules  du  xvui"  et  du  xix^ 
siècles,  j'ai  négligé  la  travée  par  laquelle  aurait  dû  logiquement 
commencer  notre  promenade.  Là  brillent,  non  loin  de  quelques 
Primitifs  italiens  et  de  quelques  spécimens  contestables  de  l'école 
de  Glouet,  Rembrandt,  van  Dyck,  Rubens,  Frans  Hais,  Velazquez  ; 
mais  ce  sont,  dans  le  calendrier  de  l'art,  des  saints  depuis  trop  long- 
temps chômés  pour  qu'ils  s'offusquent  de  cet  apparent  oubli.  Rem- 
brandt ne  gagnera  rien  à  ce  que  je  répète,  après  cent  autres,  que  le 
portrait  de  son  fils  Titus  et  surtout  celui  d'une  Vieille  femme  méditant 
sur  la  Bible  comptent  parmi  les  chefs-d'œuvre  les  plus  incontestables 
de  sa  maturité,  tout  comme  les  van  Dyck  datent  de  la  pleine  maîtrise 
d'un  talent  frappé  avant  l'heure.  Les  cinq  ou  six  études  brossées 
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avec  furie  par  Frans  Hais,  d'après  le  même  jeune  drùle  de  Harlem, 
font   un    piquant  contraste  avec   la  belle  tenue,    les   falbalas,   l'air 


VIEILLE   F  E  M  .M  E    TENANT    L'  N  L I  V  «  E  ,    PAR    REMBRANDT 

(Collection  de  M.  Jules  Porgès) 

compassé  des  grandes  dames  de  la  cour  de  Louis  XIV,  que  Mignard 
peignait  en  rechignant,  parce  que,  disait-il^  elles  voudraient  être 
peintes,  non  comme  elles  sont,  mais  selon  l'idée  qu'elles  se  forment 
de  la  beauté.  Le  catalogue  attribue  aussi  à  Beaubrun  (lequel?  il  y 
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eut  quatre  peintres  de  ce  nom)  un  petit  portrait  de  Marie  de  Rabiitin, 
daté  de  1638,  que  nous  devons,  sur  l'autorité  de  M.  Ferai,  son 
possesseur,  tenir  pour  authentique. 

L'iconographie  historique,  —  science  encore  dans  l'enfance 
parmi  nous,  —  a  donc,  on  le  voit,  tout  profit  à  tirer  de  ces  musées 
éphémères,  en  raison  même  des  problèmes  qu'ils  soulèvent,  mais  l'art 
proprement  dit  n'y  trouve  pas  moins  son  compte.  Puisque,  en  dépit 
de  l'effroyable  catastrophe  qui,  ce  mois-ci,  a  étreint  et  rapproché 
tous  les  cœurs,  les  résultats  matériels  de  l'exposition  sont  des  plus 
satisfaisants,  demandons  au  comité  de  la  Société  philanthropique  de 
ne  pas  s'en  tenir  à  cette  seule  tentative.  Pour  ne  citer  que  des  maîtres 
français  modernes.  Gros,  Girodet,  les  deux  Guérin,  Géricault,  Eugène 
Delacroix,  Paul  Delaroche,  Ary  Scheffer,  les  deux  Devéria,  Gigoux, 
Millet,  Manet,  qui  tous  ont  peint  des  portraits  de  femmes  ou  d'en- 
fants, ne  brillent  aujourd'hui  que  par  leur  absence  et  attendent  leur 
tour.  Ils  méritent  bien  qu'on  fasse  en  leur  faveur  quelques  démarches 
auprès  des  détenteurs  de  leurs  œuvres,  et  le  résultat  de  ces  dé- 
marches prouverait  une  fois  de  plus,  j'en  suis  persuadé,  qu'en  France 
rien  ne  réussit  comme  le  succès. 

MAURICE    TOURNEUX 
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(deuxième  article') 


II 

E.  HÉBERT,  ROYBET,  VOLLON. 

Le  hasard  du  placement  a  réuni  dans  une  même  salle  les  envois 
de  trois  artistes  de  natures  très  diverses,  mais  qui  comptent  parmi 
les  plus  illustres  ;  je  veux  parler  de  E.  Hébert,  Roybet  et  Vollon. 

Le  premier,  plus  intellectuel,  se  laisse  emporter  dans  son  rêve, 
plus  loin  des  réalités  de  la  terre.  La  peinture  est  pour  lui  un  mer- 
veilleux instrument  dont  il  connaît  toutes  les  ressources;  mais,  sans 
ce  moyen  d'expression,  s'il  eût  été  poète  ou  musicien,  par  exemple, 
il  serait  resté  un  remarquable  artiste,  dans  le  sens  général  du  mot. 

Chez  Roybet,  comme  chez  Vollon.  c'est  la  peinture,  l'amour  de 
la  peinture  toute  seule,  qui  stimule,  enflamme  le  cerveau,  conduit  la 

1.  Voir  Gazette  des  Beaux-Arts,  3*  pér.,  t.  XVII,  p.  353. 
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main  nerveuse,  et  cette  main  tombe  comme  au  hasard  sur  la  palette  ; 
on  dirait  un  clavier  qui  résonne,  et  la  note  juste  s'éveille,  sonore  et 
vibrante.  Quel  charme  alors  dans  la  matière  !  Comme  elle  se  trans- 
forme sous  la  brosse  et  le  couteau  d'acier  !  émail  fluide  et  savoureux, 
tonalités  rares,  plus  belles  que  celles  de  la  simple  nature,  noirs  qui 
semblent  emprisonner  de  la  lumière,  blancs  faits  de  perles,  de 
nacre  et  d'ivoire  broyés,  tout  cela  naît  comme  en  se  jouant.  Le  pin- 
ceau est  alerte,  la  touche  est  pleine  de  verve;  ce  sont  des  artistes 


LEVEU    11  E    LL-NE    EN    11  1  V  E  H  ,    PAU    .M.    A.    bEMONT 


qui  ont  de  ces  jours  de  bonheur  extraordinaires  où  ils  semblent 
se  dépasser  eux-mêmes.  Vous  constaterez  que  Roybet  et  Vollon 
ont  si  souvent  de  ces  jours-là,  que  nous  n'en  sommes  plus  à  les 
compter. 

Cette  année,  Vollon  nous  donne  un  paysage,  une  Vue  de 
Dieppe,  avec  un  ciel  d'une  qualité  si  précieuse,  qu'il  évoque  le  sou- 
venir de  ces  Hollandais  dont  les  secrets  de  métier  semblaient  perdus. 

Le  Philippe  Cluvier  de  Roybet  est  né  de  quelques  journées  d'en- 
train, des  meilleures  de  la  vie  de  l'artiste.  L'œuvre  est  sobre,  d'une 
excellente  tenue,  bien  reliée  au  cadre  par  le  ton  d'un  globe  couleur 
d'or  pâle,  assoupli  encore  par  les  notes  grises  qui  l'entourent.  Celles-ci 
amènent  l'œil  doucement  aux  virtuosités  spirituelles  d'une  collerette 
blanche,  et  le  tout  s'équilibre  par  un  noir  profond,  qu'il  faudrait 
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appeler  autrement,  tant  il  est  loin  de  ce  qu'on  nomme  ordinairement 
du  noir.  C'est  une  note  puissante,  grave,  écho  des  accents  forts  de 
la  barbe  et  des  cheveux,  qui  donne  à  l'ensemble  un  aspect  sérieux 
et  austtre.  La  tète  hâve,  au  regard  précis,  conserve  une  intensité 


«   A    l'eau  »!    PAU    Jl""'    liEMOM- UHETON 

d'expression  morale,  exceptionnelle  dans  une  œuvre  où  se  devine 
comme  le  primesaut  d'une  merveilleuse  improvisation. 

De  toute  autre  nature  est  l'émotion  qui  se  dégage  des  toiles 
d'Hébert.  Sur  le  pan  coupé  où  elles  se  trouvent  placées,  isolées  encore 
par  leur  large  cadre  de  poirier  noirci,  elles  arrivent  à  constituer 
dans  celte  halle  du  Palais  de  l'Industrie  comme  un  petit  coin  d'ora- 
toire. On  devine  là  une  œuvre  de  réflexion,  conçue  dans  la  solitude^ 
reprise  dans  l'isolement  voulu  d'un  artiste  qui  se  nourrit  de  son 
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rêve,  et  qui,  quand  il  consulte  la  nature,  cherche  surtout  à  la  rame- 
ner vers  son  idéal.  Il  veut,  fidèle  continuateur  des  maîtres  italiens, 
donner  une  sœur  de  plus  à  ces  Madones  qui  ont  reçu  tant  de  prières, 
depuis  les  mosaïques  romaines  jusqu'aux  vierges  de  Sanzio.  Et  dans 
cette  création  nouvelle,  rien  qui  sente  le  pastiche  ou  l'imitation 
littérale.  Cette  Vierge  reste  notre  contemporaine  ;  sa  beauté  est 
faite  de  toutes  nos  visions  actuelles,  et  Raphaël  ne  l'a  jamais 
connue.  Elle  est  vraiment  la  fille  de  l'artiste,  qui  a  su  en  créer 
pour  nous  le  type  grave  et  attendri,  plein  de  cette  mélancolie  sans 
amertume,  qui  est  le  charme  et  la  marque  particulière  de  son  tem- 
pérament. 

Certes,  la  foule  ne  se  portera  pas  nombreuse  devant  La  Madone 
au  Chasseur,  mais  ceux  qui  savent  voir  s'y  arrêteront  longtemps.  Ils 
retrouveront  un  écho  des  sensations  éprouvées  dans  ces  musées 
peuplés  d'oeuvres  immortelles,  de  celles  vers  lesquelles  nous  allons 
en  pieux  pèlerinage.  Vous  savez  la  douce  sérénité  qu'on  en  rapporte: 
une  fois  sorti  et  mêlé  aux  banalités  de  la  rue,  vous  gardez  encore 
le  souvenir  du  tableau  aimé,  de  celui  que  votre  choix  isole  des 
autres.  Une  sorte  de  dialogue  s'établit  entre  vous  et  l'âme  même  du 
maître,  entrevue  dans  son  œuvre,  et  l'on  se  sent  réconforté,  car  les 
maîtres  ne  découragent  jamais.  La  Madone  au  Chasseurs  été  peinte 
au  retour  de  plusieurs  de  ces  promenades  :  «  J'allais  souvent,  me 
disait  Hébert,  dans  la  galerie  ***,  où  se  trouve  ce  beau  Francia,  l'un 
des  plus  précieux  tableaux  qui  soient  à  Rome.  Je  n'allais  voir  que 
celui-là,  pour  ne  pas  éparpiller  mon  émotion,  puis,  vite,  je  rentrais 
et  je  me  mettais  à  peindre.  » 

Il  peignait!  et  il  enveloppait  d'un  épidémie  lumineux  ce  torse 
d'enfant  que  Francia  peut  avoir  inspiré,  mais  qui  garde  aussi  comme 
un  ressouvenir  du  Corrège.  Par  les  tons  amortis  de  ces  écharpes  cou- 
leur de  poussière,  il  soutenait  les  résonnances  des  tons  de  chair.  Un 
rouge  d'émail  colorait  et  «  rabattait  »  un  groupe  de  tonalités 
blondes,  relevées  bientôt  par  un  jaune  aigu,  piqué  dans  l'aile  du 
chardonneret.  L'artiste,  après  avoir  posé  sa  palette,  pouvait,  l'âme 
sereine,  contempler  le  soleil  qui  descend  derrière  le  dôme  de 
Saint-Pierre  et  la  longue  silhouette  du  Vatican.  Il  pouvait  se  rap- 
peler le  jour  011,  pour  la  première  fois,  il  avait  vu  ce  décor  admi- 
rable. C'était  dans  les  derniers  mois  de  l'année  1839  :  il  arrivait  à 
la  villa  Médicis,  comme  lauréat  du  prix  de  Rome.  Depuis  ce  temps 
là,  le  cerveau  du  maître  est  resté  aussi  vibrant  et  sa  main  aussi 
vaillante. 
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Décidément,  il  est  des  hommes  privilégiés,  vraiment  nés  pour 
être  heureux.  Saluons-les  de  tout  cœur,  sans  tristes  retours  sur  nous- 
mêmes. 


111 

J.-P.  LAURENS,  BOGGIO,  BELLERY-DESFOINTAINES,  KOROCHANSKY,  LÉVY- 
DHCRMER,  RIDEL,  FABER  DU  FAUR,  G.  DESVALLIÈRES,  G.  IIARCOURT, 
SAINT-GERMIER,  E.  DANTAN,  BRÉAUTÉ,  JEAN  BRCNET,  TONY  ROBERT- 
FLEORY,    LAUREAT-DESROUSSEADX,    SOROLLA. 

En  face  de  nous,  voici  la  grande  toile  de  Jean-Paul  Laurens, 
intitulée  :  Le  Laiiragtiais.  C'est  la  terre,  la  terre  nourricière,  où 
germera  le  blé,  la  plante  sacrée  qui  devient  la  propre  chair  de 
l'homme.  Pour  nous  exprimer  sa  vision,  le  peintre  nous  transporte 
dans  le  blond  Languedoc,  son  pays  natal,  ce  pays  dont  il  comprend 
mieux,  dit-il,  la  beauté  depuis  qu'il  en  est  parti.  C'est  une  campagne 
âpre,  presque  sans  arbres,  une  suite  de  collines  bossues,  faites  de 
buttes  d'une  couleur  ocreuse,  et  dont  les  sillons  fraîchement  creusés 
exagèrent  les  colorations  fauves.  Le  ciel  est  bleu,  alourdi  par  des 
nuages  orageux  qui  passent  -et  font  sur  les  terrains  de  grandes 
ombres  violacées,  semblables  à  celles  que  l'on  voit  du  haut  des 
falaises,  courant  sur  la  mer  comme  une  débâcle  de  banquises. 

De  grands  bœufs  gris,  accouplés  sous  le  joug,  s'avancent  lente- 
ment, traînant  la  charrue  ;  les  sillons  s'ouvrent  derrière  eux.  Le 
groupe  en  est  répété  trois  ou  quatre  fois  avec  une  symétrie  voulue. 
11  se  dégage  de  l'ensemble  une  sorte  de  solennité,  c'est  comme 
l'accomplissement  d'un  rite,  le  Labour  :  c'est  le  rite  mystérieux  qui 
prépare  la  fécondité  de  la  terre.  Pas  de  détails:  l'artiste  n'en  a  voulu 
aucun,  pour  ne  pas  nous  distraire  de  l'idée  concrète,  synthétique 
qu'il  s'est  proposé  d'exprimer. 

Cette  toile  est  une  décoration  destinée  au  Capitule  de  Toulouse. 
Elle  ira  rejoindre  La  Muraille  exposée  il  y  a  deux  ans  ;  elle  prendra, 
rapprochée  de  l'autre,  une  signification  spéciale.  Sur  La  Muraille, 
une  foule  inquiète,  ardente,  s'agite  à  la  veille  d'un  combat,  dont  des 
cliquetis  d'épée  entendus  dans  le  ciel  sont  les  signes  avant-coureurs. 
Ici,  le  calme  d'une  scène  des  Géorgiqiies,  l'assoupissement  de  la 
nature  poursuivant  son  œuvre  dans  une  paix  éternelle  ;  la  terre, 
engraissée  peut-être  par  une  récente  bataille,  qui  s'ouvre  au  milieu 
du  silence  pour  recevoir  dans  ses  sillons  la  petite  graine  qui  doit 
devenir  le  pain. 
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Tout  autour,  sur  un  fond  rehaussé  d'or,  se  dispose  une  bordure 
d'ornements,  des  «  postes»  d'un  Ion  vert  chaud,  mêlées  de  ces  feuilles 
de  fraisier  qui  ornent  les  chapiteaux  du  xni"  siècle. 

J'ajouterai  que  le  tableau  est  peint  librement,  avec  ce  procédé 
particulier  que  J.-P.  Laurens  affectionne  depuis  quelques  années, 
sorte  de  peinture  à  la  détrempe,  semblable  à  une  large  aquarelle,  qui 
laisse  visibles  à  travers  les  tons  les  indications  au  fusain  du  croquis 
primitif.  L'entrain  et  la  verve  dont  elles  témoignent  excusent  les 
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négligences  laissées  par  l'artiste,  emporté  par  une  exécution  fou- 
gueuse qui,  plus  correcte,  plus  mesurée,  se  refroidirait  et  perdrait 
son  charme  d'improvisation  savante.  Ce  procédé  donne  aussi  à  l'en- 
semble une  tenue,  un  aspect  de  fresque,  qualité  très  appréciable 
dans  une  décoration.  Mais,  par  conséquent,  il  n'est  plus  question  de 
belle  matière  savoureuse,  de  tout  ce  qui  s'exprime  au  moyen  de 
l'huile,  ce  merveilleux  condiment  que  nous  aimerions  toujours,  si 
nous  ne  le  savions  falsifié,  plein  de  surprises  traîtresses.  J.-P.  Lau- 
rens savait  manier  la  pâte  avec  tant  de  maîtrise,  d'vine  façon  si 
expressive  !  Il  le  sait  encore,  rassurez-vous,  et  voyez-en  la  preuve 
dans  le  portrait  de  son  fils  Pierre,  qui  n'est  pas  seulement  une 
coquetterie  de  père,  mais  est  aussi  une  coquetterie  de  peintre. 
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Comme  pourrait  le  faire  un  instantané,  il  en  lixe  l'image  d'une 
brosse  endiablée,  et  chaque  trait,  chaque  détail  de  costume  garde  sa 
physionomie  et  son  intensité  d'expression.  Voyez  le  lourd  tricot 
blanc,  la  casquette  de  velours  rayé,  collée  sur  les  cheveux  dont  les 
frisures  blondes  s'éparpillent,  encore  mouillées  de  sueur,  le  visage 
animé  par  le  sang  brûlant  sous  l'épiderme  hâlé  par  le  soleil  et  le 
grand  air.  Le  geste  est  familier,  plein  de  bonne  humeur.  La  main  que 
l'on  devine,  enfouie  au  milieu  d'autres  blancheurs  plus  chaudes  du 
tricot  de  laine  à  grosses  côtes,  est  un  morceau  peint  avec  délicatesse, 
avec  une  liberté  plus  retenue.  Quelques  accents  d'un  noir  absolu  au 
poignet,  autour  du  cou,  avec  un  rappel  en  bordure,  viennent  rehausser 
de  leur  valeur  froide  la  tonalité  blonde  de  l'ensemble.  Une  lumière 
dorée  semble  courir  à  travers  la  toile  ;  elle  l'enveloppe  d'une  atmos- 
phère chaude^  qui  relie  tous  les  éléments  de  ce  véritable  morceau  de 
maître. 

Si  je  n'étais  obligé  de  me  restreindre,  j'aA^oue  que  j'aimerais  à 
en  dire  davantage  et  à  formuler  la  leçon  qui  se  dégage  des  œuvres  de 
J.-P.  Laurens.  Je  rappellerais  ses  tableaux  antérieurs,  les  évolutions 
de  son  talent  si  varié  et  d'une  si  remarquable  unité.  Il  est  de  ceux 
qui  visent  haut  et  qui  ignorent  les  concessions  faites  à  des  modes  ou 
à  des  entraînements  éphémères.  Dans  ce  tempérament  un  peu  rude  et 
farouche,  on  croit  deviner  comme  une  trace  d'atavisme,  on  songe  que 
Fourquevaux,  le  pays  de  l'artiste,  n'est  pas  bien  loin  de  l'Espagne; 
on  ajoute  qu'en  Espagne  même  il  se  fût  mieux  accommodé  du  Mar- 
tijre  de  saint  Erasme  que  de  V Assomption  de  la  Vierge.  Pour  le  bien 
connaître,  il  faudrait  parler  de  la  dignité  du  caractère,  de  l'histoire 
intime  de  l'homme.  Nous  verrions  ainsi,  une  fois  de  plus,  que,  si 
un  artiste  dépasse  les  autres,  ce  n'est  pas  un  simple  hasard  :  avec 
le  don  nécessaire,  il  faut  une  série  de  qualités  unies,  servies  par  un 
concours  de  circonstances  qui  les  étaient,  les  fortifient  et  dévelop- 
pent le  talent  dans  toute  sa  plénitude.  C'est  pourquoi  les  vrais  maî- 
tres sont  rares.  On  n'oserait  peut-être  pas,  si  l'on  savait  mieux  tout 
cela,  parler  d'eux  si  légèrement  ou  essayer  de  les  diminuer  avec  un 
mot  d'esprit. 

Autour  de  J.-P.  Laurens  s'est  formée  une  série  de  jeunes  artistes, 
attirés  surtout  vers  lui  par  son  esprit  d'indépendance,  son  éclectisme 
bien  connu,  qui  n'emprisonne  pas  l'art  dans  telle  ou  telle  formule. 
Ce  sont  souvent  des  tempéraments  plus  inquiets  que  le  sien,  plus 
troublés,  plus  maladifs,  nous  dirions  moins  jeunes,  si  la  jeunesse 
impliquait  toujours  l'idée  de  santé.  Parmi  eux,  nous  avons  rencontré 


A  U    1>  A  H  A  IJ  I  S  ,    P  A  R    Jl  .     [,  K  V  ï  -  I)  11  U  H  M  E  H 


470  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

déjà  H.  Martin  ;  nous  y  voyons  aussi  Boggio,  qui  procède  à  la  fois  du 
maître  et  de  l'élève. 

Son  tableau  de  cette  année  appartient  à  cette  série  de  toiles  dont 
l'apparition  à  nos  Salons  date  de  quelques  années  ;  elles  sont  conçues 
avec  le  parti  pris  de  ramener  tout  l'ensemble  à  une  gamme  de  cou- 
leurs voulue  d'avance,  justifiée  plutôt  par  un  système  préconçu  que 
par  la  coloration  véritable  des  objets  représentés.  Le  peintre  veut 
que  son  tableau  soit  d'un  ton  déterminé^  qu'il  soit  bleu,  jaune  ou 
violet,  par  exemple.  Accrochées  sur  le  mur,  ces  sortes  de  toiles  font 
un  tout  de  telle  ou  telle  couleur  ;  plus  logiques  dans  l'observation 
des  valeurs  que  les  camaïeux  des  xvii'  et  xvm°  siècle,  elles  concourent 
en  somme  au  même  but  décoratif. 

Nous  trouverons  plusieurs  de  ces  tableaux  au  cours  de  nos  pro- 
menades au  Salon.  Ainsi,  la  fantaisie  ingénieuse  que  Bellery-Desfon- 
taines  intitule  L'Illusion,  tableau  tout  bleu;  L' Automne,  de  Koro- 
chansky,  petite  toile  toute  grise,  d'une  couleur  tendre  de  fleur 
fanée  ;  L'Eve  au  Paradis  de  Lévy-Dhurmer,  sorte  de  broderie 
verdâtre  entourant  les  tons  de  perle  mate  qui  expriment  le  corps  de 
son  Eve  et  une  ligne  d'émeraudes  pâles  qui  n'est  autre  que  le  serpent  ; 
L'Heure  d'or,  de  Soord,  un  Anglais,  est  une  toile  plus  éblouie^  plus 
lumineuse,  peinte  cependant  avec  quelque  lourdeur  ;  elle  est  faite 
avec  l'évidente  intention  de  nous  présenter  un  tableau  jaune,  doré, 
si  ce  mot  vous  plaît  mieux. 

Ce  système,  dont  les  origines  ne  sont  pas  françaises,  venu  du 
Japon  à  travers  l'Angleterre,  a  influencé  un  grand  nombre  de 
peintres.  L'école  impressionniste  et  ses  adeptes,  plus  grands  enfon- 
ceurs  de  portes  ouvertes  qu'on  ne  le  croit  généralement,  en  ont 
poussé  le  goût  jusqu'à  l'abus.  Par  ses  simplifications  voulues,  il  s'est 
merveilleusement  appliqué  aux  procédés  spéciaux  de  la  gravure  et 
de  la  lithographie  en  couleurs,  ce  qui  en  a  répandu  les  différentes 
manifestations.  Cet  art  répond  parfaitement,  du  reste,  au  tempérament 
d'artistes  plus  poètes,  plus  littérateurs  que  vraiment  peintres,  plus 
arrangeurs  ingénieux  que  dessinateurs  savants  ;  tout  cela  explique 
la  grande  influence  qu'il  a  eue  sur  la  peinture  moderne,  et  l'on  peut 
en  suivre  la  trace  même  dans  plus  d'une  œuvre  célèbre. 

Je  ne  me  permettrai  pas  d'en  juger  l'opportunité.  11  est  certain 
qu'un  tableau  ainsi  conçu  forme  un  ensemble  décoratif  dont  la 
monochromie  peut  être  un  charme.  Il  devient  comme  un  bibelot 
qui  vaut  par  sa  coloration  spéciale  ;  il  fait  partie  de  l'ameublement 
au  même  titre  qu'un  morceau  d'étofl'e  tendue,  ou  même  une  plaque 
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de  faïence.  Le  cadre,  dans  ce  cas,  fait  corps  avec  la  peinture  plutôt 
qu'il  ne  l'isole  ;  aussi  l'a-t-on  inventé  blanc,  vert,  de  toutes  couleurs 
et  de  toutes  matières. 

J'ai  été  amené  à  parler  de  ce  mouvement  d'art  à  propos  du 
tableau  de  Boggio,  intitulé  Vo's  la  gloire.  Au  fond  de  la  petite  salle 
oii  il  se  trouve  placé,  il  nous  donne  l'impression  d'une  sorte  de 
tapisserie  d'un  bleu  verdàtre, 
rehaussée  de  quelques  oran- 
gés. Je  ne  le  considère  pas 
comme  une  œuvre  complète 
—  son  auteur,  qui  est  un  mo- 
deste ,  ne  me  le  permettrait 
pas  ;  —  mais  j'y  vois  une  belle 
intention  artistique,  le  désir 
de  réaliser,  par  un  tableau, 
une  de  ces  hallucinations  de 
fièvre,  qui  vous  laissent,  même 
au  réveil,  une  si  troublante 
et  si  douce  inquiétude. 
i(  L'homme,  nous  dit  l'artiste, 
était  sur  la  montagne,  au-des- 
sus d'une  ville  immense  qu'un 
fleuve  traversait,  brillant  sous 
les  reflets  livides  du  ciel. 
Deux  êtres  volaient  à  côté  de 
l'homme  et  le  conduisaient, 
en  lui  parlant  à  l'oreille.  De- 
vant lui,  dans  le  ciel,  brillait 
un  grand  disque  embrasé,  et 
il  y  voyait  de  vagues  ligures 
qui  l'appelaient  dans  la  lumière.  Haletant,  il  se  hâtait  et  ne  pouvait 
avancer  ;  voilà  quel  était  mon  rêve.  » 

Celui  qui  nous  dit  cela  par  le  moyen  de  la  peinture  et  qui  nous 
communique  un  peu  de  son  émotion  n'est  pas  un  artiste  banal.  S'il 
ne  va  pas  jusqu'au  bout  du  chemin  qu'il  s'est  tracé,  il  est  juste  de 
lui  tenir  compte  de  l'effort.  Son  nom  est  de  ceux  qui  méritent  qu'on 
s'en  souvienne. 

En  quittant  ce  peintre,  chez  lequel  se  mêle  dans  une  proportion 

singulière  le  goût  des  colorations  étranges  avec  des  préoccupations 

purement  littéraires,  il  nous  plaît  de  parler  de  quelques  autres,  chez 
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lesquels,  cette  année  du  moins,  la  curiosité  du  sujet  est  volontaire- 
ment aiîsente,  et  qui  n'ont  voulu  nous  intéresser  que  par  des  qualités 
purement  picturales.  Nous  citerons  ainsi  le  tableau  de  Ridel  :  An 
bord  de  l'eau,  où  les  blancs  sont  bien  amenés,  bien  pondérés,  heu- 
reusement rattachés  au  cadre  par  la  note  du  cygne,  et  enlourés  d'un 
agréable  ragoût  verdâtre. 

Lev  Marocains  en  conseil,  de  Faber  du  Faur,  est  une  petite  toile 
dont  Eugène  Delacroix  eût  été  content.  C'est  à  Munich  que  l'on 
trouve  encore  ces  beaux  bleus  meurtris,  ces  paquets  de  notes 
sombres,  sonores  et  chatoyantes^  avec  des  richesses  d'agate.  Bonne 
leçon  de  couleur. 

Voici  un  autre  émailleur  :  Georges  Desvallières,  plus  nerveux 
que  le  précédent,  pas  très  personnel  non  plus,  et  se  souvenant  trop, 
cette  fois-ci  du  moins,  du  maître  qu'il  aime;  mais  œil  excellent  et 
sachant  à  merveille  faire  chanter  la  mosaïque  des  tons.  Son  minus- 
cule tableau  :  Le  Soir,  n'est  autre  chose  que  le  concert  agréable  c!c 
violets  d'améthyste,  déguisés  en  draperies  entourant  un  torse  de 
femme  bien  modelé,  chaud  et  vibrant.  Tout  autour  s'étage  un  fouillis 
d'architectures  fantastiques,  aussi  inexplicables  que  celles  qu'on  voit 
en  rêve,  venues  là  seulement  pour  relier  de  leurs  tons  de  marbre  les 
richesses  des  sombres  colorations  et  le  bleu  d'un  ciel  de  Paradis. 

A  ces  artistes,  coloristes  évidemment,  mais  qui  ne  reculent  pas 
devant  certaines  étrangetcs  qui  les  stimulent,  qu'ils  recherchent 
même  avec  une  évidente  inquiétude,  nous  opposerons  d'autres 
peintres,  non  moins  bien  doués  certainement,  mais  plus  soucieux 
d'un  certain  équilibre,  ce  qui  ne  les  désigne  pas  aussi  bruyamment 
à  l'attention  du  passant. 

Je  citerai  en  premier  lieuGeorgesIIarcourt.Lepeintreest-iljeune? 
je  l'ignore;  je  vois  qu'il  est  Anglais,  élève  d'Hubert  Ilerkomcr.  Il  fut 
récompensé  au  Salon  de  l'an  dernier.  La  lenue  de  sa  toile  :  La  Femme 
du  lépreux,  est  remarquable.  Le  tableau  rappelle  certaines  œuvres 
du  Titien  ;  on  sent  ce  que  ce  mot  contient  de  flatteur  et  aussi  les 
réserves  qu'il  entraîne  :  ressemblera  quelqu'un,  même  au  Titien,  a 
toujours  quelque  chose  d'inquiétant.  Je  me  demande  si  le  nuage  très 
rose  du  fond  était  nécessaire,  et  s'il  ne  donne  pas  trop  l'idée  d'une 
palette  accidentellement  influencée  par  la  laque  qui  colore  la  dra- 
perie voisine.  Je  ne  donne  cette  opinion  que  timidement  :  l'œuvre 
mérite  qu'on  soit  discret  devant  elle. 

Saint-Germier   est  un    véritable  amoureux  de   Venise.   Nous 
connaissions  d'ailleurs  les  belles  études  qu'il  en  rapporte.  Personne 
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n'a  cxprinin  d'une  main  plus  émue  la  poésie  du  petit  canal  solitaire, 
où  tremble,  au-dessus  des  eaux  sombres,  la  lumière  diffuse  du  soleil 
qui  meurt.  Celie  année,  il  nous  montre  Lhie  confrérie  daiu  le  baplis- 
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tère  de  Saint-Marc,  c'est-à-dire  un  groupe  d'hommes  où  l'on  retrouve 
de  curieuses  survivances  de  ces  costumes  que  Vecelli  pouvait  voir, 
lui  aussi,  circulant  dans  la  même  lumière,  sous  les  mômes  mosaïques 
d'or.  Grand  tableau  d'une  richesse  un  peu  assourdie,  effort  géné- 
reux d'un  artiste  très  vaillant, 

XVII.  —    3"   PÉRIODE.  60 


474  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

Près  de  ceux  que  préoccupe  surtout  la  couleur,  je  placerais 
volontiers  ceux  qui  se  proposent  de  fixer  les  multiples  vibrations  de 
la  lumière,  recherche  très  particulière  et  très  heureuse  des  artistes 
de  notre  génération. 

Je  n'en  citerai  qu'un  petit  nombre  :  E.  Dantan,  par  exemple, 
dont  V Intérieur  d'atelier  est  si  spirituel,  si  savant  dans  sa  bonhomie, 
si  enveloppé  de  rayons  argentés,  dont  la  diversité  ne  peut  être  perçue 
et  exprimée  que  par  un  œil  de  sensibilité  exquise. 

Bréauté,  qui  nous  montre  ses  qualités  coutumières,  c'est-à-dire 
la  délicate  notation  d'une  lumière  tamisée  ovl  les  objets  se  noient, 
s'enveloppent,  dans  le  mystère  d'un  intérieur  clos.  Le  même  pro- 
gramme est  repris  cette  année  avec  un  véritable  bonheur.  La  petite 
figure  de  femme  qui,  curieuse,  lève  un  coin  de  son  rideau,  les  notes 
assoupies  des  étoffes,  des  mousselines,  des  bibelots  de  Vlntérieur,  sou- 
tenues par  le  bleu  sourd  d'une  lampe  de  Sèvres,  forment  un  ensemble 
plein  d'intimité. 

Tout  près  de  lui  est  placé  le  petit  tableau  de  Jean  Brunet  :  Une 
prière  à  saint  Giiirec  :  des  paysannes  réunies  dans  une  pauvre  église. 
La  grâce  mélancolique  de  tous  ces  humbles,  le  rayonnement  du  jour 
qui  remplit  la  chapelle,  le  charme  naïf  de  toutes  ces  silhouettes 
noires,  concourent  à  la  poésie  de  cette  modeste  toile,  conçue  avec  un 
sentiment  pénétrant. 

Tony  Robert-Fleury  pourrait  être  rattaché  au  groupe  de  ceux  qui 
recherchent  l'enveloppe  et  la  logique  des  valeurs  transformées  par 
un  effet  spécial,  curieuse  évolution  d'un  talent  qui  s'est  affirmé  jadis 
avec  une  exécution  plus  précise,  une  imagination  plus  enclose  dans  le 
respect  des  traditions  classiques.  Il  se  donne  maintenant  pour  tâche 
d'allier  précisément  ces  traditions  qu'il  n'a  pas  oubliées  à  la  grâce 
particulière  qui  vient  de  l'effet,  à  celle  de  1'»  inexprimé  »  et  du  sous- 
entendu.  11  y  apporte  ce  tact,  cette  sincérité,  cette  émotion  communi- 
cative,  parce  qu'on  la  sent  venue  du  cœur,  qui  sont  les  qualités 
bien  connues  de  l'homme  et  de  l'artiste.  Voyez  le  rythme  des  lignes 
de  la  femme  Auprès  du  feu,  le  parti  qu'il  a  tiré  des  masses  soyeuses 
de  la  chaise  longue  et  du  peignoir  d'un  blanc  assourdi,  la  beauté 
quasi  romaine  du  type,  et  l'équilibre  de  l'arabesque  générale,  rele- 
vée par  le  nouveau  blanc  de  l'oiseau,  coupé  par  la  bordure  :  vous  vous 
convaincrez  que  le  Robert-Fleury  d'autrefois  ne  nuit  en  rien  aux 
qualités  du  Robert-Fleury  actuel,  préoccupé  des  combinaisons  inat- 
tendues d'un  effet  accidentel  et  lumineux. 

Laurent-Desrousseaux.  Ici,  c'est  le  soleil  lui-même,  les  claque- 
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ments  de  lumière  intense  qui  éblouissent,  aveuglent,  s'épanouissent 
en  reflets,  crépitent  en  poussière  d'or  sur  les  humbles  pierres  d'une 
bergerie,  tranforment  en  bouquet  de  couleurs  diaprées  d'ombres 
bleues  ou  mauves,  les  blancs  positifs  d'une  cornette  de  religieuse. 
Croyez-moi,  c'est  pour  cela  que  le  tableau  a  été  fait.  L'épisode 
sentimental,  les   pauvres  sœurs.    Les   Suspects   qui    vont  mourir, 


LES    SUSPECTS,    PAR    iM  .    L  A  U  R  Eîi  T-D  E  S  R  O  U  6  SE  A  U  X 


tout  cela  ne  vient  qu'en  seconde  ligne,  et  vous  ne  verriez  cer- 
tainement pas  là  des  religieuses,  si  celles-ci  ne  portaient  pas 
des  cornettes  d'un  beau  ton,  qui  miroitent  sous  les  mille  rayons 
divers  qui  les  enveloppent.  Le  programme  une  fois  posé,  il  n'était 
pas  défendu  d'y  mettre  du  sentiment,  et  Laurent-Desrousseaux  n'y  a 
pas  failli.  Le  tableau^  avec  tous  ses  éléments,  est  une  toile  remar- 
quable, qui  fait  honneur  à  un  jeune  artiste  sur  le  talent  duquel  nous 
aurions  beaucoup  de  choses  agréables  à  dire. 

Sorolla  y  Bastida.  Encore  le  soleil!   et  un  soleil  si  vrai,  que  la 
transposition  par  la  peinture  s'y  sent  à  peine.  Motif  nul,  je  n'ose  pas. 
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dire  peu  agréable,  tant  le  talent  du  peintre  réussit  à  nous  le  faire 
accepter.  Sous  une  tonnelle  de  pampres,  une  grande  toile  est  posée 
à  terre,  ramassée  sur  elle-même,  soulevée  en  gros  bouillons.  La 
corde  qui  ourle  un  des  côtés  est  tendue  entre  des  pieux  et  forme 
une  ligne  rigide,  dont  la  perspective  monte  au  milieu  du  tableau. 
Des  femmes,  an  homme  sont  là,  Cousant  la  voile.  Un  soleil  ardent 
perce  les  branches,  sème  sur  la  voile  aux  blancs  crémeux  de  fantai- 
sistes arabesques,  des  étoiles  de  lumière  éblouissante,  qui  éclairent 
de  reflets  les  tètes  rieuses,  les  corsages  d'indienne  rose  ou  blanche, 
accrochent  des  accents  au  bord  d'une  manche,  sur  un  bras  grassouillet 
de  femme,  puis  sur  la  chemise  à  carreaux  de  l'homme  et  sur  son 
grand  chapeau  de  paille.  Sur  les  poteaux,  sur  les  piliers  peinture- 
lurés,  des  bleus,  qu'un  œil  plus  timide  aurait  voulu  atténuer,  s'exal- 
tent au  contraire,  se  mêlent  aux  tons  orangés  des  pots  de  terre  cuite; 
puis  c'est  un  fouillis  de  plantes,  de  vigne  ensoleillée  aux  verts  miroi- 
tants, rehaussés  du  rouge  strident  de  fleurs  de  géraniums.  Comme 
l'ombre  est  juste  et  comme  son  rapport  est  excellent  avec  celui  de  la 
lumière!  et,  nouvelle  difficulté  vaincue,  avec  ce  premier  plan,  oîi 
toutes  les  ressources  de  la  palette  semblent  épuisées,  Sorolla  trouve 
le  moyen  d'ouvrir  au  fond  du  tableau  une  vue  sur  la  campagne, 
assoupie  sous  un  soleil  d'aplomb,  avec  un  ciel  bleu  qui  est  encore 
de  la  lumière.  C'est  une  peinture  de  qualités  toutes  extérieures, 
c'est  la  gaieté,  la  joie  de  voir,  la  santé  en  un  mot.  Et  cette  sensualité 
de  l'œil  est  exprimée  sans  faconde,  sans  procédés  bizarres.  Cela  nous 
repose  de  tant  d'hallucinations  plus  ou  moins  factices,  qui  semblent 
exhaler  comme  un  relent  de  morphine,  maladie  qui  se  propage  chez 
beaucoup  de  nos  jeunes  gens,  mais  qui  ne  durera  pas,  je  l'espère. 
Chez  Sorolla,  pas  de  recherches  inutiles,  pas  d'extravagances  de 
métier,  pas  de  cette  cuisine  dont  certains  abusent,  bonne  tout  au  plus 
pour  truquer  un  faux  tableau  ancien,  qui  ne  trompera  personne  et 
ne  saurait  combler  les  lacunes  d'un  talent  qui  en  est  encore  à  se 
chercher. 


ALBERT    MAIGNAN 


[La  fin  prochainement. 
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La  sculpture  française  est  universellement  admirée  et  passe 
pour  être  sans  rivale  au  monde.  On  la  considère  comme  très  supé- 
rieure à  notre  école  de  peinture.  Et  pourtant,  la  peinture,  dans  la 
seconde  moitié  de  ce  siècle,  cherche  incessamment  à  se  renouveler, 
tente  des  inventions  hardies,  essaie  de  nouveaux  modes  d'expres- 
sion ;  nous  devons  lui  savoir  gré  de  ses  efforts,  même  quand  le 
résultat  n'est  qu'incomplètement  atteint. 

Pendant  ce  temps,  au  contraire,  la  sculpture  est  restée  presque 
immuable,  fidèle  à  ce  goût  de  l'art  italien  qu'elle  tient  d'une  longue 
tradition  et  d'un  système  d'éducation  toujours  en  vigueur.  Le  style 
pompeux  de  la  Rome  du  xvi"  siècle  règne  universellement  dans 
nos  expositions  annuelles  de  sculpture  sous  les  déguisements 
les  plus  variés.  C'est  presque  toujours  la  môme  composition,  le  même 
arrangement  de  convention  ;  l'unique  souci  d'un  genre  de  décoration 
qu'une  longue  routine  nous  a  transmis  s'impose  chez  nous.  On 
dirait  que  la  sculpture  n'a  d'autre  but  que  de  remplir  des  espaces 
ou  de  couvrir  des  surfaces  au  moyen  de  corps  humains  dont  les 
altitudes  traditionnelles  ont  en  elles-mêmes  des  sens  consacrés  et 
précis.  Il  arrive  parfois  que  le  collège  des  maîtres  ajoute  ou  retranche 
un  mot  au  dogme  respecté;  mais  cela  ne  fait  point  une  révolution  : 
la  sculpture  française  reprend  le  cours  de  sa  vie  tranquille,  fidèle  à 
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ses  traditions,  sans  inquiétude^,  libre  de  tous  soucis.  Depuis  quatre 
siècles  pourtant,  sans  qu'elle  s'en  aperçoive,  elle  est  privée  de  l'âme 
exquise  et  sublime  dont  le  charme  divinisa  les  pierres  de  nos 
anciennes  églises,  de  cette  âme  qui  prit  la  fuite  devant  l'art  maté- 
rialiste venu  de  l'étranger  à 
la  Renaissance. 

La  sculpture  française, 
il  est  vrai,  avait  déjà  changé 
de  caractère  à  la  fm  du  moyen 
âge.  Sa  belle  inspiration  sem- 
blait vouloir  l'abandonner.; 
la  nature  n'était  déjà  plus 
son  seul  maître;  la  vague 
influence  d'une  antiquité  à 
peine  entrevue  commençait 
son  travail  dissolvant,  lors- 
que l'art  italien  s'imposa  chez 
nous.  L'Italie,  elle  aussi,  sor- 
tait d'une  des  plus  merveil- 
leuses périodes  d'art  qu'on 
connaisse  ;  le  malheur  vou- 
lut que  l'influence  italienne 
se  soit  exercée  précisément 
à  cette  époque  de  décadence 
qu'a  longtemps  masquée  le 
génie  des  Raphaël  et  des 
Michel-Ange.  Les  sculpteurs 
français  adoptèrent  l'art 
transalpin,  qui  dès  lors  sem- 
bla mourir  en  Italie.  Mais 
l'école  nouvelle,  l'école  fran- 
co-italienne, était  fondée  : 
une  suite  ininterrompue  d'hommes  du  plus  grand  talent  en  transmit 
jusqu'à  nous  la  formule. 

C'est  sur  «  la  terre  classique  de  l'art  »  que  nos  artistes  vont  de 
siècle  en  siècle  chercher  leur  inspiration.  La  fondation  de  l'Ecole  de 
Rome  consacra  leur  superstition  et  réglementa  leur  pèlerinage.  Et, 
dès  lors,  c'est  dans  la  Ville  Eternelle  que  notre  jeunesse  artistique 
reçoit  ses  plus  vives  impressions,  entourée  de  tout  le  faste  de  la 
grande  ère  de  prospérité  des  Papes.  A  Rome,  ce  ne  sont  pas  les  rares 


TOMBEAU    DE    M"'°    CARVALllO,    PAR    M.    Jl  E  R  C I  E 
Bas-rclief,  Marbre  (Salon  des  Chanips-Élysécs) 
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vestiges  de  vraie  beauté  épars  çà  et  là  qui  frappent  le  plus  l'imagi- 
nation, mais  l'art  décoratif  le  plus  orgueilleux  et  le  plus  vide  de  sens 
qui  fût  jamais. 

Et  cet  état  de  choses  durera.  Les  grands  chefs  appellent  à  leur 


LE   POÈTE,    PAR    M.    FALGUIERE 
Groupe,  Bronze  (Salon  des  Champs-Elysées) 

succéder  des  disciples  qu'ils  ont  formés  à  leur  image  ;  ils  trouvent 
dans  l'Ecole  des  Beaux-Arts  leur  moyen  d'action  le  plus  puissant. 
Leur  influence  s'étend  d'autant  plus  que  l'extrême  facilité  donnée  à 
tous  d'étudier  les  arts  plastiques  multiplie  les  dociles  élèves  dont  la 
personnalité  n'est  pas  rebelle  à  la  discipline  traditionnelle.  Or,  il  est 
bien   certain  que,  si  les  écoles  scientifiques  sont  utiles,  les  écoles 
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d'art  ne  le  sont  pas.  Loin  d'admettre  les  femmes  rue  Bonaparte',  on 
devrait  en  rendre  l'accès  plus  difficile  aux  hommes.  Au  lieu 
d'agrandir  l'Ecole  des  Beaux-Arts,  mieux  vaudrait  la  ramener  à  son 
organisation  d'avant  18G4.  Peu  de  cours  :  dessin,  sculpture,  anato- 
mie,  perspective...,  auxquels  on  n'était  admis  qu'après  un  examen 
sérieux;  les  ateliers  étaient  au  dehors  et  appartenaient  aux  élèves, 
qui  choisissaient  eux-mcmcs  leurs  maîtres.  Combien  ces  ateliers 
étaient  modestes,  comparés  aux  splendides  locaux  de  l'Ecole  actuelle, 
où  se  parlent  toutes  les  langues  du  globe,  grâce  à  l'extrême  générosité 
de  la  France.  On  n'y  enseignait  pas,  comme  aujourd'hui,  toutes  les 
sciences;  les  récompenses  en  argent  étaient  minimes,  comparées  à 
celles  qu'on  distribue  à  présent.  Les  généreux  donateurs  auxquels 
les  élèves  de  l'Ecole  doivent  ces  encouragements  ne  contribuent  pas 
autant  qu'ils  l'ont  cru  au  développement  artistique  :  beaucoup  de 
concours  sont  devenus  des  loteries  où  le  gain  seul  importe.  Tout 
cela  n'empêche  sans  doute  pas  un  vrai  talent  de  grandir,  mais  n'en 
fait  pas  non  plus  éclore  un  seul.  L'art  n'est  que  l'expression  d'un 
goût,  d'un  idéal  individuel  et  inné.  Toutes  les  sciences  et  tout  l'ar- 
gent du  monde  sont  impuissants  à  le  faire  naître. 

Où  trouver,  aux  plus  belles  époques,  un  genre  d'enseignement 
analogue  au  nôtre?  Partout  était  donnée  l'éducation  directe  du  maître 
aux  apprentis  ;  le  nombre  de  ceux-ci  était  proportionné  aux  com- 
mandes et  limité  par  les  besoins  artistiques  du  moment  ;  il  eût 
semblé  absurde  d'appeler,  avec  primes  d'encouragement,  une  mul- 
titude de  jeunes  gens  à  s'instruire  dans  un  art  dont  la  plupart  ne 
sauront  que -faire  plus  tard. 

Notre  mauvais  système  d'éducation  développe  dans  notre  école 
c!e  sculpture  une  apparenle  intensité  dévie,  qui  fait  illusion  sur  la 
pauvreté  de  son  inspiration  personnelle  ;  car  la  majorité  de  nos 
sculpteurs  continuent,  tout  en  croyant  pratiquer  un  art  bien  fran- 
çais, l'art  franco-italien  hérité  de  la  Renaissance. 

Ces  partis  pris  de  doctrine,  que  nous  avons  librement  exprimés, 
n'excluent  pas  l'admiration  que  nous  avons  pour  les  personna- 
lités qui  vivent  avec  leur  temps  et  en  subissent  les  lois.  Nous 
avons  trop  le  respect  des  efforts  individuels,  nous  savons  trop  au 
prix  de  quel  labeur,  souvent  douloureux,  la  moindre  œuvre  est 
obtenue,  pour  ne  pas  aborder  avec  déférence  l'examen  des  envois 
aux  deux  Salons. 

1.  Ceci  était  écritavant  les  fâcheux  événements  survenus  depuis  lors  à  l'École 
el  ne  constitue  en  aucune  façon  une  excuse  pour  des  faits  absolument  régretlablés. 


t 


Désespérance,  par  M.  F.  Captier  —  Statue,  marbre 
(Salon  lies  Ckamps-ÉlyséesJ 


LA   SCULPTURE  AUX   SALONS  DE  1897 


•481 


CHAMPS-ELYSÉES 


En  entrant  dans  le  jardin,  nous  cherchons  d'abord,  à  sa  place 
habitu-'llo,  l'œuvre  avec  laquelle  M.  Falguière  nous  accueille  chaque 


MONUMENT    DE    LECONTE    DE   LISLE,    PAR   M.    0.    PUECIl 
Groupe,  Maibro  (Salon  des  Cliamps-Elysiïes) 

année.  Le  maître  a  envoyé^  cette  fois,  un  Apollon  chevauchant 
Pégase,  bronze  qu'il  intitule  Le  J°oè/e.  Le  cheval  des  cimes  s'élance 
dans  l'espace  d'un  bond  hardi  d'une  réelle  beauté.  M.  Falguière 
possède,  en  très  grand  artiste,  la  justesse  absolue   du  mouvement 
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expressif.  Qui  pourrait  imaginer  de  rendre  autrement  qu'il  les 
a  conçues  la  tendre  bonté  d'un  saint  Vincent  de  Paul  ou  la  crànerie 
raffinée  d'un  La  Rochejaquelein  ?  Ses  œuvres,  complètes  en  elles- 
mêmes,  sont  marquées  à  l'empreinte  de  son  magistral  talent. 
M.  Falguière  envoie  en  outre  un  de  ces  bustes  pleins  de  vie,  spiri- 
tuelles pochades  de  marbre  que  nul  n'osa  avant  lui. 

Nous  devons  à  M.  Mercié  la  délicieuse  vision  de  M'""  Carval/w, 
qui,  les  mains  jointes,  dans  l'attitude  extatique  des  Vierges  de 
Murillo,  monte  au  ciel,  attirée  par  la  mélodie  des  espaces  infinis. 
L'auteur  du  tombeau  de  Louis-Philippe  et  de  tant  d'autres  chefs- 
d'œuvre  a  su  fixer  sur  cette  poétique  stèle  funèbre  le  souvenir  harmo- 
nieux de  la  grande  artiste.  M.  Mercié  expose  également  une  figurine 
à  la  chair  délicatement  modelée,  intitulée  :   L'Éveil  de  l'Afrique. 

La  gracieuse  Èloile  filante  de  M.  Charpentier  montre  bien,  par  la 
banalité  que  lui  donne  la  monotonie  de  son  exécution,  l'importance 
qu'il  faut  attacher  au  travail  du  marbre.  Sans  doute,  il  n'existe  pas 
un  procédé  technique  qu'on  puisse  recommander  à  l'exclusion  des 
autres,  car  chaque  création  nouvelle  demande  une  manière  de  faire 
appropriée  au  sujet  ;  mais,  dans  tous  les  cas,  l'égalité  dans  le  travail 
doit  être  proscrite.  Malgré  les  progrès  accomplis  dans  ce  sens  depuis 
quelques  années,  nous  sommes  frappés  sans  cesse  d'un  habituel 
anonymat  dans  la  pratique  des  marbres  à  laquelle,  sauf  Rude,  les 
sculpteurs  des  deux  premiers  tiers  de  ce  siècle  furent  indifférents. 

Au  reste,  devant  une  œuvre  attirante,  nous  ne  songeons  pas  aux 
modes  d'exécution  qui  nous  la  firent  telle.  Ainsi,  la  statue  de  M.  Cap- 
tier  nous  prend  et  nous  émeut  dès  l'abord  par  l'abandon  désolé  du 
mouvement.  La  Désespérance  est  complète  dans  cette  belle  figure  au 
masque  douloureusement  classique.  Nous  sommes  si  heureux  de  nous 
trouver  en  présence  d'une  pensée  poursuivie  sans  défaillance  à  travers 
la  forme,  que  nous  louons  cette  œuvre  sans  restriction,  quoiqu'elle 
soit  marquée  du  caractère  de  l'art  franco-italien,  dont  elle  est  d'ail- 
leurs un  des  plus  magnifiques  produits. 

Avec  M.  Puech  et  son  monument  à  la  mémoire  de  Leconte  de 
Lisle,  destiné  au  jardin  du  Luxembourg,  nous  restons  dans  la  tra- 
dition de  l'école.  Debout,  une  figure  ailée,  dont  une  main  porte  un 
laurier  d'or,  entoure  de  ses  bras  le  buste  très  réussi  du  poète. 
L'arrangement  du  groupe  est  d'une  heureuse  inspiration,  sauf  les 
ailes,  poétiques  à  l'excès.  Les  draperies  ont  cependant  une  certaine 
égalité  dans  les  noirs,  qui  nuit  à  l'harmonie  de  l'ensemble.  Cette 
question  des  noirs,  «  les  beaux  noirs  »,  comme  on  disait  dans  notre 
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jeunesse,  a  depuis  quelques  années  fait  un  grand  pas.  Nos  sculpteurs 

s'aperçoivent  certainement 
de  plus  en  plus  que  l'effet  ne 
gagne  pas  à  être  produit  par 
des  trous  profondément  creu- 
sés ;  les  ombres  violentes 
qu'ils  forment  enlèvent  à  un 
ensemble  son  unité  et  dimi- 
nuent l'aspect  d'une  œuvre 
en  la  fractionnant.  A  toutes 
les  époques  de  décadence,  les 
sculpteurs  ont  usé  de  ce 
moyen  brutal.  Sans  proscrire 
absolument  «  les  noirs  »,  il 
ne  faut  s'en  servir,  dans  la 
majorité  des  cas,  que  sur  un 
point  unique,  avec  la  plus 
fine  discrétion,  et  surtout  il 
faut  les  mettre  «  à  leur  va- 
leur »  :  telle  est  la  condition 
absolue  de  leur  beauté.  Cela 


L  A  P  E  s  É  E  ,    P  A  R    .M  .    ANDRÉ    D  '  H  0  U  D  A  I N 

Salon  des  Champs-Elysées 
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s'applique  principalement  au  marbre  et  à  la  pierre,  qui  sont  les 
véritables  matériaux  de  l'œuvre  .sculpturale.  Les  métaux,  le  bronze 
d'abordj  par  leur  coloration  toujours  sombre,  exigent  une  exécution 
plus  sèche  et  plus  trouée.  En  somme,  la  valeur  des  noirs  doit  être 
en  relation  avec  la  matière  employée,  précepte  banal  et  qu'on  oublie 
sans  cesse.  Au  reste,  l'art  de  la  sculpture  n'étant  pas  la  copie  de 
la  nature,  mais  bien  son  interprétation  simplifiée,  les  formes  ne 
devraient  être  obtenues  que  par  une  suite  de  plans  sans  concavité. 
Quoiqu'il  n'en  soit  pas  tout  à  fait  ainsi  dans  la  réalité,  c'est  un  but 
vers  lequel  on  devrait  toujours  tendre.  Les  frises  ainsi  que  les  figures 
des  frontons  du  Parthénon  réalisent  presque  complètement  cet  idéal. 
Nous  avons  au  Louvre  un  superbe  fragment  de  statue  grecque,  des 
jambes  et  des  mains,  qui  suffit  à  démontrer  que  les  parties  les  plus 
creuses  d'un  ensemble  peuvent  rester  en  forme  de  cuillère,  au  lieu 
d'être  implacablement  fouillées. 

Jamais  M.  Gérôme  n'a  manifesté  plus  brillamment  en  sculpture 
ses  qualités  habituelles  de  goût  ingénieux  et  fin,  que  dans  son  Bona- 
parte entrant  au  Caire.  Monté  sur  un  cheval  syrien,  d'une  grâce  bien 
particulière,  le  buste  raide,  il  salue  de  la  main  droite  ;  on  remarquera 
le  joli  mouvement  et  la  fermeté  du  bras  gauche,  avec  la  main  appuyée 
sur  la  cuisse.  Les  membres  grêles  du  vainqueur  d'Aboukir  ont  une 
grande  justesse  de  construction  sous  les  vêtements  richement  brodés. 
Le  harnachement  oriental  du  cheval  est  d'une  extrême  magnificence. 
Cette  délicate  statuette  comptera  parmi  les  meilleures  œuvres  de 
M.  Gérôme. 

L'Age  de  pierre,  bas-relief  de  M.  Frémiet,  destiné  au  Muséum, 
fera  pendant  aux  Orangs-Outangs,  exposés  il  y  a  deux  ans.  Nous 
retrouvons  dans  celle  nouvelle  œuvre,  qui  représente  un  homme  des 
cavernes  entraînant  un  ourson  dont  il  a  tué  la  mère,  les  qualités 
d'invention,  d'exactitude  et  d'esprit  dont  M.  Frémiet  a  toujours  fait 
preuve.  Une  ingénieuse  Poule  aux  œufs  dor  complète  son  envoi. 

Les  habitants  de  Tananarive  vont  bientôt  posséder  un  monu- 
ment de  M.  Barrias,  destiné  à  éterniser  le  souvenir  de  la  définitive 
réunion  de  Madagascar  à  la  France.  Ce  monument  est  couronné  par 
un  groupe  où  sont  unies  la  jolie  Colonie  noire  et  la  Mère-Patrie. 

La  Pesée,  plâtre  de  M.  d'Houdain,  est  au  nombre  des  meilleurs 
morceaux  exposés  cette  année.  Ces  trois  hommes,  dont  les  chairs  se 
marient  dans  l'effort  commun,  forment  un  groupe  d'une  curieuse 
invention  et  d'un  rare  éclat  lumineux.  La  particularité  de  cette  œuvre 
nous  enchante.  La  belle  couleur  vermeille  du  modelé,  le  dessin  d'une 
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énergie  souple,  tout  est  à  louer  dans  celte  œuvre.  Les  mouvements 
des  personnages  sont  d'une  observation  si  juste  que,  malgré!  l'équi- 


^^,  .\H  ,  PA  11  M.  r.  sic  a  ni' 
(jl'pupe,  Mai'lire  (Sfjloii  des  Chiim];B-Ii|)'si;pij 


libre  instable  du  groupe,  nous  n'avons  pas  l'inquiétude  de  sa  chute. 
Nous  souhaitons  que  M.  d'Houdain  ne  se  borne  pas,  dans  l'avenir,  à 
exprimer  le  simple  déploiement  de  l'activité  pratique.  Le  bel  art  dont 
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il  est  maintenant  en  possession  peut  trouver  un  plus  noble  emploi  ; 
néanmoins,  dans  La  Pesée,  la  maîtrise  de  l'exécution  fait  presque 
oublier  le  choix  du  sujet. 

Mais  toutes  les  compositions  analogues  n'ont  pas  cette  magio 
qui  ennoblit  l'acte  vulgaire.  Ainsi,  nous  ne  saurions  nous  intéresser 
au  Potier  de  M.  Hugues,  tournant  sans  cesse  un  pot  qui  ne  sera 
jamais  terminé.  Le  beau  travail  du  marbre  et  tout  l'art  du  sculpteur 
ne  peuvent  nous  retenir,  car  notre  pensée  n'espère  rien  au  delà.  Un 
mouvement  qui  n'a  pas  d'autre  raison  d'être  que  l'accomplissement 
d'un  acte  matériel,  surtout  d'un  acte  violent,  arrive  rapidement  à 
irriter  le  spectateur.  Au  contraire,  le  mouvement,  fût-il  delà  fougue 
la  plus  excessive,  ne  nous  choque  pas  par  sa  durée  indéfinie,  s'il 
éveille  en  nous  l'idée  d'un  sentiment  éternel  ;  notre  rêve  se  substitue 
alors  à  la  réalité  matérielle. 

Pour  le  monument  de  Guy  de  Maupassant,  au  parc  Monceau, 
M.  Verlet  représente  une  jeune  femme  en  costume  moderne,  assise 
sur  un  banc  circulaire  ;  elle  vient  de  feuilleter  un  livre  de  l'écrivain. 
Malgré  le  grand  talent  de  l'artiste,  ce  monument  est  une  preuve 
nouvelle  que  notre  habillement  ne  se  prête  guère  à  la  grande  sta- 
tuaire ou  n'est  supportable  que  dans  les  œuvres  de  petites  dimen- 
sions. En  somme,  malgré  toutes  les  tentatives,  il  faut  presque 
toujours  en  revenir  au  nu.  En  lui  seul  réside  la  Beauté.  C'est  surtout 
pour  la  sculpture  que  John  Ruskin  a  raison  de  dire  que  la  nature 
seule  est  belle,  tout  objet  de  fabrication  humaine,  nos  vêtements 
par  exemple,  étant  en  contradiction  même  avec  l'art. 

M.  Gardet  a  tiré  son  Lion  d'un  bloc  de  marbre  jaune.  Presque 
toujours  il  choisit  des  matières  ayant  autant  d'analogie  que  possible 
avec  la  couleur  des  animaux  qu'il  sculpte.  Son  fameux  chien  danois 
en  marbre  bleu  turquin  reste  le  meilleur  exemple  du  parti  qu'il  sait 
tirer  de  ce  système.  Mais  le  plus  grand  mérite  de  M.  Gardet  ne 
consiste  pas  dans  ces  ingénieuses  combinaisons  :  sa  force  d'obser- 
vation, la  finesse  de  son  goût  et  le  soin  de  son  exécution,  le  mettent 
au  premier  rang  parmi  les  animaliers. 

Quoique  la  désolation  de  son  Agar  au  désert  soit  un  peu 
bruyante,  l'œuvre  de  M.  Sicard  nous  donne  cependant  une  sensaiion 
d'art  assez  puissante.  Les  formes  opulentes  de  la  maturité  féminine 
lui  ont  servi  de  prétexte  à  de  souples  et  gras  modelés.  Le  joli  corps 
de  l'Ismaël,  très  bien  traité,  est  pourtant  d'une  sentimentalité  légt- 
rement  maniérée. 

Le  Miroir    de   M.   Cartier  est   l'œuvre   d'un  maître   ouvrier. 
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L'exécution  des  figures  et  des  détails  témoigne  d'un  soin  infini.  Ce 
groupe  aurait  gagné,  nous  semble-t-il,  à  ôlre  formé  de  matériaux 


(1   TROP    TARD    !    »     (les    VIERGES    FOLLES),     TA  R    M-    II.     ICARD    ET    M'""    D  U  C  R  0  T  -  I C  A  R  1) 
Groupe,  Plâtre  (Salon  des  Champs-EIysces) 

moins  divers.  La  multiplicité  des  matériaux  employés  simultané- 
ment dans  la  statuaire  n'a  jamais  produit  de  résultat  heureux.  Peut- 
être  la  célèbre  Minerve  de  Phidias  nous  cùt-elle  fait  changer  d'avis; 
mais,  dans  l'assemblage  des  produits  variés  que  la  nature  nous  offre 
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avec  profusion,  il  arrive  presque  toujours  que  les  couleurs  se  heurtent 
trop  violemment.  En  outre,  l'union  forcément  éphémère  d'éléments 
hétérogènes  que  leurs  qualités  respectives  séparent,  nous  choque 
comme  une  contradiction  avec  l'art  sculptural,  symbole  de  la 
durée. 

Ces  réflexions  peuvent  aussi  s'appliquer  aux  statuettes  de 
M.  Ferrary,  dont  le  talent  de  sculpteur  est  d'ailleurs  hors  de  cause. 

L'Orphée  de  M.  Mélin  est,  par  le  style  de  son  mouvement  et 
l'élégance  distinguée  de  son  dessin,  une  des  meilleures  figures  du 
Salon  :  on  peut  espérer  beaucoup  d'un  tel  artiste. 

Voici  encore  un  marbre  de  M.  Hexamer,  où  la  recherche  du  style 
a  aussi  été  la  préoccupation  visible  de  l'auteur.  Nous  ne  nous  en 
plaignons  pas  ;  sa  Mélodie  est  un  réel  morceau  d'art. 

Il  y  a  de  belles  parties  sculpturales  dans  les  Vierges  folles 
de  M.  et  M""=  Icard,  frappant  Trop  tard  à  la  porte  dont  elles  ne 
repasseront  plus  le  seuil.  La  scène  est  tragique. 

Charmante,  la  statue  de  M""^  Vigée-Lebrun,  la  palette  à  la  main, 
renversée  dans  un  fauteuil  en  un  gracieux  mouvement  de  coquetterie. 
M.  Saulo  a  traité  cette  figure  avec  une  verve  et  un  esprit  qui 
éveillent  en  nous  le  souvenir  d'un  croquis  de  Fragonard.  Du  même 
sculpteur  le  buste  en  marbre  de  M.  Le  Poittevin. 

Les  deux  envois  de  M.  Boucher  ne  compteront  pas  au  nombre 
des  meilleures  œuvres  de  l'artiste  auquel  nous  devons  les  célèbres 
Coureurs. 

Le  Soir,  statue  équestre  de  M.  TourguenefF,  nous  séduit  par  la 
sincérité  de  son  naturalisme.  Les  chevaux  de  M.  TourguenefF  ne 
sont  jamais  quelconques  :  ils  sont  vivants  pour  nous,  ils  nous  disent 
leurs  joies,  plus  souvent  encore  leurs  peines,  leur  misère  et  leur 
résignation. 

Signalons  aussi,  de  M.  Soulès,  un  poétique  modèle  de  tombeau 
d'un  intéressant  caractère  architectural,  et  un  marbre  très  soigné, 
la  Bacchante  à  la  chèvre,  qui  font  honneur  à  l'artiste. 

M.  R.  de  Gontaut-Biron  a  exécuté  en  marbre,  dans  le  style  de  la 
fin  du  xvi"  siècle,  approprié  au  sujet,  un  bas-relief  représentant 
Le  Maréchal  de  Biron  à  cheval  un  jour  de  bataille.  Le  talent  du 
sculpteur  s'est  afiirmé  en  rendant  hommage  à  son  illustre  ancêtre. 

Deux  enfants  serrés  l'un  contre  l'autre,  dans  un  sentiment  de 
cruelle  misère,  forment  le  groupe  touchant  intitulé  Hiver,  par 
M.  Laporte. 

N'oublions  pas  d'attirer  l'attention  sur  un  bas-relief  en  bronze, 


BoNAPAHTE  —  Entrée  au  Caire,  par  M.  Gérôme  —  Statuette,  bronze 
f  Salon  lies  Clumips-ElyséesJ 
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de  M.  Wood,  Circc  tendant  aux  hommes  la  coupe  qui  contient 
le  philtre  des  métamorphoses.  Celte  œuvre,  composée  avec  originalité, 
fait  songer  par  son  beau  style  à  la  grande  époque  florentine. 

Beaucoup  de  statues  méritent  encore  d'être  nommées  :  L'Ino- 
culation à  r Institut  Pasteur,  par  M.  Cordonnier,  bonne  figure  orne- 
mentale; le  Job  de  M.  Dcsruelles,  et  sa  Pastorale,  charmante  et  poé- 
tique; rjÉcî^ezY  de  M.  Maillard,  d'un   modelé  abondant;  YApôtre  des 


L  A  M  0  L'  H    E  T     PSYCHE,     PAU     .M  .     I\  0  D  I  .N 

(Groupe,  Marbre.  —  Salon  du  Champ-de-Mars) 

Indes  de  M.  Besqueut,  image  de  la  conviction  et  de  l'abnégation  ;  la 
jeune  et  naïve  Sainte  Cécile  de  M.  L.  Morice;  la  Numismatique, 
marbre  élégant  de  M.  Becquet;  ]a  Prière  du  soir  de  M.  Gréber,  du 
plus  délicat  sentiment;  les  Moiijicks  de  M.  Croisy,  d'un  mouvement 
simple  et  juste;  la  bonne  statue  du  Cardinal  Guibert  par  M.  Louis 
Noël  ;  la  Psyché  de  M™"  Bertaux,  intéressante  par  le  caractère  mysté- 
rieux dont  elle  est  empreinte. 

Mentionnons  aussi  le  grand  mais  théâtral  Perronnet,  de  M.  Gau- 
dez  ;  le  Sauveteur  en  bronze  de  M.  Lormier  ;  VÉléphant  de  M.  Navel- 
lier  ;  le  groupe  de  M.  Mathurin  Moreau  ;  le  Lazare  Schwendi  de 
M.   Bartholdi  ;   les  travaux  du  distingué  sculpteur   américain  Mac 
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Monniès  ;  la  Chanson  d'amour  de  M.  Marioton  ;  le  Biogène  de 
M.  Boisseau  ;  les  envois  de  MM.  Peynot,  Bernsteim,  Hector  Lemaire, 
Amy,  Colle,  Octobre,  Bloch,  Chevré,  Guilbert,  Thiébaut,  Laoust, 
Escudero. 

Parmi  les  figurines,  appelons  l'attention  sur  les  bronzes  de 
M.  Bartlett,  du  plus  bel  accent  et  d'une  rare  patine,  et  regrettons  de 
ne  pouvoir  que  nommer  MM.  Gustave  Michel,  Barrau,  Rivière, 
Delanglade,  Blanchard,  Daillion. 

Distinguons,  parmi  les  innombrables  bustes,  ceux  à'Ambroise 
Thomas  par  M.  Hannaux,  de  Jules  Fevry  par  M.  Puech,  de  M.  Char- 
tran  par  M.  Caries,  de  M.  Lilolff  par  M.  Pallez,  de  M.  Sardou  par 
M'""  Sarah  Bernhardt,  de  L'archevêque  de  Canterbiinj  par  M.  Bruce 
Joy,  de  M.  D...,  par  M.  Chavaillaud,  de  Li-Hung-Chang  par  M.  Berns- 
tamm,  le  bon  marbre  de  M.  F.  Jerace  et  le  bois  intéressant  de 
M.  Savine. 

CHAMP-DE-JIARS 

Quoique  les  œuvres  de  sculpture  exposées  ici  soient  infiniment 
moins  nombreuses  que  celles  des  Champs-Elysées,  elles  offrent  cepen- 
dant un  grand  intérêt  et  leur  rareté  permet  de  les  distinguer  plus 
facilement. 

Le  Triomphe  de  Silène,  œuvre  que  M.  Dalou  présente  cette 
année  en  bronze,  mais  à  laquelle  le  marbre  eût  sans  doute  donné 
plus  de  souplesse,  se  recommande  par  l'incomparable  virtuosité  de 
son  exécution.  Quelle  folle  et  joyeuse  bacchanale  forment  ce  pesant 
Silène  juché  sur  son  âne  et  la  foule  des  suivants  et  des  suivantes 
qui  s'enchevêtrent  et  se  disposent  habilement  aux  étages  d'une 
composition  savante  en  forme  de  pyramide  I  .M.  Dalou  travaille 
d'après  des  principes  dont  il  ne  se  départit  pas  et  qui  le  mènent 
droit  au  but  qu'il  s'est  fixé.  S'il  était  né  au  Grand  Siècle,  nul  n'au- 
rait décoré  avec  plus  de  science  l'architecture  des  palais  et  des 
parcs.  M.  Dalou  expose,  en  outre,  une  série  de  bustes  vraiment  très 
beaux,  parmi  lesquels  celui  du  regretté  M.  Renaud,  de  la  plus  fine 
ressemblance. 

M.  Bartholomé  a  envoyé  au  Champ-de-Mars  la  pierre  du  motif 
inférieur  de  son  Monument  aux  Morts,  qu'on  a  vu  en  plâtre  il  y  a  deux 
ans  et  dont  on  se  rappelle  la  belle  conception.  Veillés  par  l'ange 
dont  le  mystérieux  rayonnement  illumine  le  sépulcre,  un  homme 
et  une  femme  sont  étendus,  unis  dans  le  tombeau  comme  ils  le  furent 
dans  la  vie.  Un  enfant  mort,  jeté  en  travers  du   couple,  avait  été  le 
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lien  fragile  d'une  union  plus  éphémère  encore.  Ce  groupe  sera 
bientôt  transporté  au  Père-Lachaise  sur  la  colline  qui  fait  face  à 
l'entrée  du  cimetière.  M.  Bartholomé  ne  pourra  pas  exposer  les 
figures  de  la  partie  supérieure  de  son  monument,  les  nécessités  de  la 
construction  exigeant  leur  exécution  sur  place.  Ceux  qui  cherchent 
en  vain  leurs  morts  dans  la  foule  anonyme  des  tombes  trouveront  la 
poignante  image  de  leur  douleur  dans  cette  longue  procession  qui 


T  H  I  0  .M  P 11  E    DE    SILENE,    P  A  K    M  .    D  A  1,  0  U 
(Groupe,  Bronze.  —  Salon  du  Champ-de-Mars) 

va  vers  la  mort  avec  la  lenteur  d'une  mélopée  funèbre.  Ils  devront 
à  l'artiste  l'adoucissement  des  larmes  et  le  remercieront.  Peut- 
être  l'intention  du  penseur  gagnerait-elle,  dans  la  partie  exécutée 
qu'il  envoie  aujourd'hui,  à  être  traduite  par  l'artiste  avec  une 
décision  plus  caractérisée. 

M.  Rodin  expose  plusieurs  de  ces  petits  marbres  dans  lesquels 
des  figures  tourmentées  et  suggestives  sont  modelées  en  clair  avec 
le  grand  charme  et  la  volonté  patiente,  qualités  maîtresses  de  cet 
artiste,  qui  s'est  fait  une  place  à  part  parmi  les  sculpteurs.  La 
mystérieuse  langueur  que  fait  naître  l'extase  du  baiser  est  délicieuse- 
ment exprimée  dans  le  groupe   L'Amour  et  Psyché.  Nous  aimons 


492  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

moins  la  colonne  autour  de  laquelle  de  petites  figurines,  symboli- 
sant Le  Songe  de  la  Vie,  sont  portées  par  des  nuages,  comme  les 
scènes  intimes  que  fouillaient  nos  vieux  imagiers  sur  les  montants 
des  portes  de  nos  cathédrales.  Dans  son  monument  à  Victor  Hugo, 
on  devine  la  recherche  d'une  composition  qui  ne  soit  pas  banale, 
l'aspiration  vers  autre  chose.  Mais  il  est  bien  difficile  aujourd'hui 
de  juger  une  semblable  ébauche.  On  croit  se  trouver  au  premier 
abord  en  présence  de  débris  plastiques  imparfaitement  assemblés. 
Des  morceaux  s'y  distinguent,  bizarrement  dessinés,  d'un  modelé 
puissant.  Espérons  que  la  traduction  en  marbre  de  ce  projet  réalisera 
l'intention  de  grandeur  que  l'on  soupçonne.  En  tout  cas,  si  M.  Rodin 
l'exécute  sans  y  apporter  de  notables  changements^  il  réjouira  les 
admirateurs  de  l'école  fragmentaire. 

Le  vase  original,  composé  par  M.  Injalbert  avec  la  plus  vive  fan- 
taisie, ne  consiste  pas,  selon  la  coutume,  en  un  profil  destiné  à  rece- 
voir des  ornements.  Des  corps  de  nymphes  et  de  satyres  se  jouant 
dans  les  pampres,  forment  les  silhouettes  capricieuses  de  ce  charmant 
motif  de  décoration  que  l'on  voudrait  voir,  ainsi  que  la  gaine  de 
pierre  portant  une  rieuse  bacchante,  au  milieu  des  merveilleux 
jardins  du  poète  oîi  sanglotent 

Les  grands  jets  d'eau  sveltes  parmi  les  marbres. 

M.  Injalbert  nous  donne  encore  une  élégante  figurine  de  bronze 
et  plusieurs  très  bons  bustes. 

M.  Constantin  Meunier  expose  une  tète  de  bronze  de  Débardeur 
et  un  bas-relief  représentant  un  de  ces  épisodes  de  la  vie  ouvrière 
qui  sont  familiers  à  l'auteur  :  des  Mineurs  se  rendant  au  travail. 
M.  Constantin  Meunier  est  le  créateur  d'un  style  original  et  puissant 
qui  le  distingue  au  milieu  des  sculpteurs  contemporains.  Son  œuvre 
restera;  et  quel  plus  grand  éloge  faire  d'un  artiste,  à  notre  époque 
égalitaire  de  production  inouie  et  de  talents  peu  différenciés  ? 
M.  Constantin  Meunier,  avec  un  grand  sens  de  la  simplification  des 
détails,  réussit  à  nous  faire  oublier  la  laideur  des  costumes  modernes. 
D'ailleurs,  les  bardes  grossières  dont  ses  personnages  sont  vêtus  ont 
une  rudesse  et  une  simplicité  primitives,  dont  la  sculpture  s'accom- 
mode mieux  que  des  trouvailles  de  nos  grands  couturiers. 

Le  Canrobert  de  M.  Lenoir  est  fièrement  campé  dans  une  digne  et 
simple  attitude.  Bien  que  le  maréchal  soit  petit  et  court,  l'œuvre  a 
grande  tournure;  la  pose,  très  personnelle,  n'a  pas  le  caractère  em- 
phatique des  statues  officielles  ;  nous    regrettons  que   le  statuaire 
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n'ait  pu  exposer  son  monument  au  complet  pour  nous  permettre  de 
juger  de  l'ensemble. 

Nous  nous  rappelons  avoir  vu  en  plâtre,  il  y  a  environ  dix  ans, 
aux  Champs-Elysées,  les  Boulangers  que  M.  Alexandre  Charpentier 
expose  cette  année  en  grès  flammé.  Celait  un  bas-relief  d'un  carac- 
tère intéressant,  révélant  chez  son  auteur  la  recherche  d'un  art  par- 
ticulier. Nous  ne  retrouvons  qu'à 
grand'peine,  sous  cet  émail  aux 
tons  lourds,  sales  et  sans  harmonie, 
le  souvenir  de  l'œuvre  primitive. 
Le  grès  flammé  a  mieux  réussi  à 
M.  Charpentier  dans  son  Narcisse 
qu'on  dirait  être  en  bronze  ;  ce  ré- 
sultat n'est  peut-être  pas  celui  qu'a 
cherché  l'émailleur,  mais  n'a  rien 
de  désagréable. 

La  céramique  préoccupe  beau- 
coup maintenant  les  ouvriers  de  la 
forme  ;  ils  trouvent  dans  l'art  du 
feu  un  procédé  inaltérable  pour 
colorer  les  œuvres,  tandis  que  les 
couleurs  déposées  simplement  sur 
les  pierres  et  les  marbres  ont,  mal- 
gré tous  les  moyens  auxquels  on  a 
recours  pour  les  fixer,  presque  la 
fragilité  du  pastel,  fragilité  d'au- 
tant plus  regrettable  que  la  poly- 
chromie a  souvent  produit  des 
œuvres  exquises.  Dans  les  spéci- 
mens de  statuaire  peinte  de  toutes 
les  époques  parvenus  néanmoins 
jusqu'à  nous,  les  modelés  ont  l'avantage  de  ne  pas  être  engorgés 
comme  ils  le  sont  forcément  par  les  émaux.  Malgré  ce  défaut  très 
réel  qu'a  malheureusement  la  céramique,  elle  rendra  de  grands  ser- 
vices à  la  sculpture  décorative,  à  condition  toutefois  de  s'interdire 
absolument  la  copie  du  ton  vrai  des  êtres  et  des  choses.  Elle  devra 
se  borner  à  obtenir  ses  effets  par  des  tons  très  simples,  d'une  belle 
harmonie,  comme  les  plus  anciens  modèles  de  terre  émail! ée  en 
donnent  l'exemple. 

M.  Dampt  est  un  artiste  des  plus  intéressants,  et  si  nous  nous 
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bornons  à  citer  aujourd'hui  son  Duguesclin  enfant  et  son  buste  en 
ivoire,  c'est  qu'il  faudrait  de  longues  pages  pour  parler  de  son 
œuvre  comme  elle  le  mérite.  Marbres,  pierres^  métaux,  bois,  ivoire 
reçoivent  tour  à  tour  la  marque  indélébile  de  ce  merveilleux  artisan, 
que  l'avenir  égalera  aux  plus  grands. 

Le  bas-relief  de  M.  Baffier,  Le  Vin,  nous  fait  assister  au  pressu- 
rage du  raisin  pendant  la  vendange.  Cette  scène  est  traitée  avec  le 
charme  ingénu  qui  caractérise  ordinairement  les  scènes  de  la  vie 
rustique  représentées  par  ce  sculpteur.  Nous  retrouvons  le  même 
art  dans  son  motif  de  cheminée  appartenant  à  l'Iilat. 

Le  Général  de  Miribel  de  M.  Marquet  de  Vasselot,  très  ressem- 
blant, a  le  bras  tendu  dans  un  beau  geste  d'une  signidcalion  patrio- 
tique. Du  môme  sculpteur,  deux  figurines  en  bronze. 

M.  Michel  Jacques  a  exposé  plusieurs  bustes  d'un  curieux  tra- 
vail de  marbre  et  d'un  naturalisme  bien  particulier.  La  figure  du 
peintre  Millet  a  un  vrai  caractère  de  simplicité. 

Le  ciseau  adroit  de  M.  Agathon  Léonard  n'a  jamais  été  mieux 
inspiré  qu'on  sculptant  cette  excellente  figure  du  Désespoir.  Nous 
lui  devons  encore  deux  de  ces  charmants  bustes  en  marbre  dont  il 
est  coutumier. 

La  statue  de  La  Douleur  que  M.  Escoula  a  taillée  dans  un  beau 
marbre  nous  touche  par  sa  poésie  émue. 

M.  Fagel  a  une  bonne  exposition  avec  sa  pierre  Le  Fardeau 
de  la  Vie  et  plusieurs  bustes  et  figurines. 

Il  y  aurait  un  choix  à  faire  parmi  les  curieuses  tètes  de  cire 
polychrome  exposées  par  M.  Ringel  d'Illzach.  Quelques-unes  sont 
intéressantes  et  gagneraient  à  être  vues  séparément. 

M.  Lambeaux  a  envoyé  un  fragment  en  plâtre  d'un  grand  bas- 
relief  intitulé  La  Séduction,  d'un  beau  sentiment,  et  un  groupe  de 
bronze,  Vengé.  Dans  les  deux  morceaux  l'auteur  témoigne  d'un  tem- 
pérament de  statuaire. 

M.  Roche  recherche  surtout  les  effets  décoratifs  ;  son  bas-relief, 
servant  de  motif  à  une  fontaine,  et  ses  grès  exposés  aux  objets  d'art 
témoignent  d'un  goût  toujours  en  éveil. 

Tous  les  sculpteurs  se  souviennent  d'avoir  vu,  il  y  a  longtemps 
déjà,  au  Salon,  une  très  belle  figure  de  femme  couchée  sur  le  ventre 
et  que  tétaient  de  petits  faunes.  L'auteur,  M.  Devillez,  a  envoyé 
cette  année  un  buste  traité  à  la  manière  blonde,  oîi  l'on  retrouve 
toutes  ses  qualités  ;  le  léger  noir  de  la  bouche  donne  à  cette  tête 
charmante  une  grande  intensité  de  vie. 


LA.  SCULPTURE  AUX  SALONS  DE  1897 


493 


Louons  aussi  plusieurs  bustes  délicats,  modelés  en  lumière,  de 


M.  Schnegg. 


Remarquons  encore  parmi  les  figurines  celles  de  M.  Michel 
Malherbe,  d'une  grande  fermeté  d'accent;  le  curieux  Adam  en  bronze 
de  M.  Ilahn  ;  le  projet  de  monument  à  Alfred  de  Musset  et  les  bustes 


ANVERS,  PAR  M.  CONSTANTIN  MEUNIER 

Busle,  Bronze  {Salon  du  Champ-de-Mars) 

de  M.  Granet  ;  le  très  intéressant  motif  de  décoration  de  M""=  Cazin, 
dont  les  œuvres  sont  toujours  empreintes  d'une  discrète  et  touchante 
mélancolie  ;  les  statuettes  de  MM.  Cordier,  Voulot  et  de  M.  Vernhes, 
qui  envoie  en  outre  un  buste  de  Bretonne  plein  de  séduction. 

On   verra   enfin    avec   intérêt  les  bustes    de  M"'=  Claudel,   de 
MM.  Tony  Noël,  Lefèvre,  Cari,  ceux  de  M.  Bourdelle,  très  expressifs^ 
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de  M.  Le  Duc  qui  nous  envoie  aussi  des  bas-reliefs,  enfin  la  Colette, 
joli  marbre  de  M.  Masseau. 

Nous  quittons  sans  regret  pour  la  dernière  fois  le  triste  jardin 
au  jour  écrasant  du  Champ-de-Mars,  mais  nous  doutons  que  la  sculp- 
ture retrouve  jamais  pour  ses  expositions  un  local  dont  la  disposi- 
tion soit  plus  heureuse  que  celle  de  la  nef  du  Palais  de  l'Industrie  et 
la  lumière  meilleure.  Souhaitons  seulement  que  le  futur  empla- 
cement du  Salon  soit  plus  restreint,  afin  qu'une  moins  grande 
quantité  d'œuvres  y  trouvent  place.  Le  travail  immense  et  si  sou- 
vent vain  que  représente  un  Salon  annuel  a  quelque  rapport  avec 
celui  des  Ateliers  nationaux  de  1848.  Comme  eux,  il  cause  une 
perte  inutile  de  forces  humaines^  et  pour  un  maigre  salaire,  car  les 
achats  ne  s'élèveront  jamais  à  la  hauteur  des  désirs. 

Puisqu'il  paraît  établi  que  les  artistes  ne  peuvent  se  passer 
d'un  ou  plusieurs  Salons  par  an,  malgré  le  fâcheux  résultat  de  cette 
production  hâtive,  ceux  qui  dirigent  ces  expositions  devraient  faire 
preuve  de  la  plus  excessive  sévérité  dans  l'admission  des  œuvres, 
ou  bien,  si  ce  courage  leur  manque,  faire  une  sélection  des  meilleurs 
'  ouvrages  et  les  présenter  au  public  dans  un  groupement  spécial. 
A  qui  n'est-il  pas  arrivé  de  rencontrer  dans  le  vaste  hall  des  Champs- 
Elysées  un  visiteur  ahuri  au  milieu  des  plâtres  et  des  marbres  ? 
Totalement  perdu,  il  réclame  votre  aide  pour  le  guider  vers  les  bons 
morceaux  du  jour,  incapable,  on  le  conçoit,  de  les  distinguer,  trem- 
blant d'égarer  son  choix  sur  des  œuvres  indignes.  Pourquoi  ne  pas, 
à  l'avance,  lui  indiquer  clairement  les  plus  belles,  à  moins  que  la 
médiocrité  ne  compte  justement  sur  l'ignorance  de  la  foule  pour 
obtenir  avec  adresse  vine  part  d'admiration  ?  Les  tempéraments 
d'explorateurs  se  mettront  à  la  recherche  des  œuvres  de  valeur  non 
désignées  à  l'attention  et  signaleront  les  oublis  ou  les  erreurs  tou- 
jours possibles.  Bref,  tous  les  moyens  propres  à  diminuer  la  folle 
production  sculpturale  serviront  la  cause  de  notre  art.  En  ce  mo- 
ment, il  a  surtout  besoin  de  recueillement,  afin  de  distinguer  claire- 
ment le  chemin  qui  doit  le  mener  à  ses  destinées  futures. 

Dans  un  livre  récent,  M.  Maeterlinck  affirme  que  la  sculpture 
est  en  retard  sur  son  temps.  Il  ne  faudrait  pas  qu'elle  méritât  ce 
reproche,  mais  elle  devrait  au  contraire  suivre  l'évolution  et  le 
progrès  de  l'âme  nouvelle.  Pour  cela,  il  est  nécessaire  avant  tout 
qu'elle  rompe  avec  la  tradition  italienne  qui  l'immobilise  depuis  des 
siècles.  La  forme,  étant  intimement  liée  à  l'état  moral  des  êtres,  doit, 
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pour  inlércsser  encore  dans  l'avenir,  faire  comprendre  les  scnliments 
qui  se  lisent  dans  le  moindre  frisson  du  corps  humain.  Noire 
beauté  moderne  consiste  surtout  dans  la  justesse  d'expression  de  ces 
sentiments. 

D'après  certains  indices,  les  artistes  commencent  à  mieux  se 
pénétrer  de  cette  vérité.  Que  tous  ceux  qui  partagent  notre  convic- 
tion travaillent  silencieusement,  avec  amour,  respect  et  sincérité, 
loin  des  snobs  de  tous  les  mondes,  au  grand  art  de  la  sculpture  dont 
les  chefs-d'œuvre  jalonnent  magnifiquement  la  route  de  l'humanité. 

S^-MARCEAUX 


La  modestie  de  notre  collaborateur,  M.  de  Saint-Marceaux,  l'a  retenu  de 
mentionner  même  l'œuvre  exposée  par  lui  au  Salon  du  Champ-de-Mars  ;  mais 
nous  ne  saurions  laisser  croire  que  l'éminent  artiste  a  abandonné  le  ciseau  pour 
la  plume,  à  la  requête  de  notre  Gazette.  Nous  avons  le  devoir  de  combler  une 
telle  lacune  et  d'insister  sur  le  beau  caractère  delà  figure  d'Alexandre  Dumas  fils 
sortie  des  mains  du  statuaire.  Celte  figure,  destinée  au  tombeau  qui  sera  élevé 
au  cimetière  Montmartre,  respire  une  gravité  de  haut  style.  «  Après  ma  mort, 
écrivait  le  grand  dramaturge  dans  son  testament,  Je  serai  revêtu  d'un  de  mes  cos- 
tumes de  travail,  les  pieds  nus  ».  C'est  ainsi  que  le  voici  représenté,  mains  jointes, 
étendu  sur  la  dalle  de  marbre  qu'abritera  le  monument.  Une  couronne  de  lau- 
rier dense  accompagne  et  protège  la  tête  puissante,  ombrage  les  traits  sur 
lesquels  est  répandue  la  sérénité  de  la  paix  suprême.  De  la  dure  matière  se 
dégage,  grâce  à  la  maîtrise  émue  de  l'artiste,  l'expression  du  repos;  on  croirait 
voir  veiller  encore  l'intelligence  à  jamais  endormie.  —  n.  d.  l.  b. 
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AUX   SAI-ONS   DE    1897 


'il  est  admis  que  la  statuaire  française 
contemporaine,  par  le  talent  de  ses  maî- 
tres, exerce  une  suprématie  sur  l'en- 
semble de  la  sculpture  européenne,  il 
peut  être  encore  plus  juste  de  dire  que 
le  même  éloge  serait  légitime,  adressé  à 
l'art  actuel  de  la  gravure  en  France,  car 
nulle  part  on  ne  peut  réunir  une  aussi 
splendide  phalange  de  graveurs  dont  le 
talent  s'applique  soit  à  la  gravure  de  reproduction,  soit  à  la  gravure 
originale. 

Mais  la  gravure,  qu'est  cela?  Combien  sont-ils  ceux  qui,  faisant 
preuve  de  quelques  connaissances  artistiques,  savent  voir  une  diffé- 
rence entre  un  burin  et  une  eau-forte,  un  bois  et  une  lithographie 
ou  même  une  photogravure?  Combien  sont  les  visiteurs  au  Salon 
qui,  traversant  les  salles  de  gravure,  s'y  arrêtent  et  s'y  intéressent? 
Nous  allons  y  séjourner  quelques  instants,  et  par  une  fiction  mo- 
mentanée, réconcilier  des  frères  ennemis  et  réaliser  l'union  des 
deux  Sociétés.  Nous  évoluerons  donc  au  hasard,  imaginant  que  les 
œuvres  dont  nous  parlerons  forment  une  salle  unique  dans  laquelle 
burinistes  et  lithographes,  xylographes  et  aquafortistes  fraternisent 
en  un  groupe  sympathique. 

Voici  un  des  maîtres  de  l'eau-forte  moderne,  M.  Waltner,  le 
plus  personnel  de  tous,  peut-être;  avec  le  portrait  de  Sarah  Benihardt 
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d'après  Bastien-Lepage,  et,  d'après  M.  Benjamin-Constant,  celui 
du  Duc  d'Aumale.  La  Gazette  des  Beaux-Arts  a  publié  précisément, 
dans  son  numéro  de  mai,  ce  portrait  qui,  en  ses  proportions  res- 
treintes, n'en  garde  pas  moins  une  grande  allure,  par  sa  facture 
large  et  colorée.  Le  portrait  de  Sarah  Bernhardt  est  un  morceau  im- 
portant et  remarquable,  quoique  le  tempérament  de  M.  Waltner 
se  prête  peu  à  l'interprétation  des  harmonies  claires  ;  il  triomphe 
à  coup  sûr,  lorsqu'il  traduit  la  belle  peinture  aux  colorations  pleines 
et  robustes,  telle  que  celle  de  certains  maîtres  de  l'école  anglaise, 
qui  lui  ont  fourni  matière  à  de  purs  chefs-d'œuvre  d'interprétation. 

M.  Laguillermie,  sans  avoir  la  maîtrise  de  M.  Waltner,  son 
ancien  camarade  de  la  Villa  Médicis,  présente  cette  année  un  bon 
Portrait  du  seigneur  Heijthuijsen,  d'après  Frans  Hais,  planche  d'une 
belle  tenue,  mais  peut-être  un  peu  uniforme  de  facture.  Tel  n'est  pas 
le  cas  de  la  planche  de  M.  Le  Coûteux,  lequel  a  su  rendre  avec  une 
grande  richesse  d'exécution  l'admirable  tableau  de  Rubens  qui  se 
trouve  à  l'église  Saint-Jacques  d'Anvers,  La  Vierge,  l'Enfant  Jésus 
et  les  Saints.  Cette  planche  ruisselle  de  lumière  et  rend  merveilleu- 
sement l'exubérance  de  palette  et  les  belles  colorations  nacrées  des 
chairs  du  grand  coloriste  flamand. 

M.  Boulard  a  gravé,  avec  un  joli  Portrait  de  M.  E.  N.,  Le 
Dimanche  à  Poissij,  d'après  la  peinture  de  Meissonier,  motif  très 
ensoleillé  où  de  nombreuses  ligures  grouillent  dans  la  lumière  et  oîi 
les  ombres  sont  rendues  avec  une  aisance  de  pointe  et  une  cha- 
leur d'exécution  qui  en  font  l'une  des  meilleures  planches  de  cet 
artiste.  De  M.  Boilvin,  un  état  d'un  portrait  d'Hédouin,  par  A.  Leleux, 
portrait  peu  ressemblant,  mais  dont  le  graveur,  dans  son  habile 
interprétation,  semble  traduire  très  exactement  l'aspect.  Voici,  par 
M.  Mathey  Doret,  une  planche  bien  remarquable,  le  Portrait  de  Philip, 
lord  Warton,  d'après  le  van  Dyck  conservé  au  musée  de  l'Ermitage, 
à  Saint-Pétersbourg.  C'est  une  belle  gravure,  très  puissante,  d'une 
science  consommée,  habile  mélange  d'eau-forte  et  burin. 

Dans  le  paysage,  M.  Chauve!  tient  toujours  la  première  place  ; 
son  envoi  de  cette  année,  d'après  un  tableau  du  paysagiste  anglais 
W.  Leader,  représente  un  effet  de  soleil  couchant  sur  une  route  cou- 
verte de  llaques  d'eau,  à  la  lisière  d'un  village.  On  ne  saurait  voir 
rien  de  mieux  gravé  ni  de  mieux  rendu  comme  effet.  M.  Fonce, 
d'après  des  paysagistes  anglais  aussi,  a  exécuté  deux  grandes  plan- 
ches adroitement  menées.  Je  citerai  également,  dans  le  paysage,  les 
planches  de  MM.  Gravier,  R.  Huet  et  Focillon,  sans  oublier  les  envois 
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de  MM.  Ardail,  Lalauze  et  Gaujean,  où  la  figure  a  la  grande  part. 

M.  Patricot  a  gravé,  pour  la  Gazette  des  Beaux-Ai'ts,  une  des 
meilleures  planches  que  je  connaisse,  La  Vierge  au  rosier,  de  Botti- 
celli.  Nos  lecteurs  trouveront,  en  face  de  ces  lignes,  ce  chef-d'œuvre 
d'interprétation  délicate  et  ressentie,  qui  assigne  une  place  à  part  au 
jeune  maître  du  burin,  place  à  laquelle  le  désignaient  déjà  plusieurs 
œuvres  antérieures  d'après  des  Primitifs  italiens  ;  impossible  d'être 
plus  fidèle  dans  le  rendu  du  style  florentin.  L'autre  planche  de 
M.  Patricot,  Volubilis,  d'après  un  haut-relief  de  M.  Boucher,  est  de 
la  môme  compréhension  impeccable  ;  ici,  le  graveur  a  élargi  sa 
facture,  modelant  sans  défaillance  dans  une  gamme  très  lumineuse, 
avec  un  burin  souple  et  ferme  à  la  fois.  On  a  remarqué,  lors  de 
l'Exposition  des  burinistes  au  Cercle  de  la  Librairie,  combien  est 
grande  la  pénurie  de  graveurs  qui  sachent  dessiner  d'après  nature 
comme  de  véritables  peintres  ;  je  suis  donc  heureux  de  dire  ici  que 
M.  Patricot  est  un  artiste  dans  toute  l'acception  du  mot,  qui,  à 
à  l'exemple  du  regretté  Gaillard,  dont  il  semble  suivre  les  traces, 
sait  vraiment  dessiner  et  peindre. 

MM.  Burney  et  Payrau  intéressent  vivement  par  leur  scrupu- 
leuse facture.  La  Gazette  des  Beaux-Arts  a  souvent  publié  de  ces 
artistes  des  planches  excellentes.  M.  Jasinski  a  des  affinités  de  talent 
avec  MM.  Patricot,  Burney  et  Payrau,  et  tous  les  quatre  procèdent 
plus  ou  moins  de  Gaillard;  mais  M.  Jasinski  déconcerte  par  refl"ort 
de  patience  sans  égale  et  l'application  plus  qu'humaine  qu'il  déve- 
loppe; ces  efforts,  cette  application  finissent  par  détruire,  en  somme, 
toute  sensation  d'art,  en  occupant  l'œil  des  moindres  détails,  tels 
que  le  plus  petit  grain  de  sable,  le  moindre  brin  d'herbe  et  l'infinité 
des  feuilles  et  des  pétales  d'innombrables  fleurettes  qu'il  s'acharne 
à  rendre.  Sa  planche  d'après  la  Toilette  de  Vénus  de  Burne-Jones 
est  absolument  déconcertante  à  regarder. 

Toute  différente  est  la  technique  de  M.  Achille  Jacquet.  Son 
portrait  de  femme  est  d'une  facture  déliée  et  lumineuse,  le  Guil- 
laume Juvénal  des  Ursins  de  Jean  Fouquet,  d'un  faire  plus  austère, 
ainsi  qu'il  convient  à  un  Primitif,  et  la  tête  d'enfant  délicieuse  de 
modelé  et  d'expression.  De  M.  J.  Jacquet,  je  retrouve  une  grande  et 
belle  planche,  largement  traitée,  d'après  un  peintre  anglais,  déjà  vue 
à  une  exposition  récente,  ainsi  que  les  deux  excellents  envois  de 
M.  Lamotte  :  La  Famille  de  Largillière,  et  le  Portrait  de  Sarah 
Bei'nhardt  dans  Gismonda,  d'après  M.  Chartran.  Je  retrouve  aussi  le 
Sacre  de  Napoléon,  d'après  David,  par  M.  Sulpis,  cuivre  dont  l'Expo- 
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sition  des  burinistes  au  Cercle  de  la  Librairie  nous  avait  montré  le 
premier  état.  Ici,  le  voici  poussé  jusqu'à  complet  achèvement. 

L'œuvre  qui  a  obtenu  la  médaille  d'honneur  cette  année  se 
trouve  dans  la  section  de  lithographie;  elle  est  signée  Achille  Sirouy, 
et  représente,  d'après  Roybet,  le  portrait  de  M.  Vigneron,  secrétaire 
de  la  Société  des  Artistes  français.  L'estampe  est  d'une  coloration 
superbe. 

M.  Maurou  a  lithographie  avec  goût,  pour  l'album  de  la  Société 
des  Amis  des  Arts,  le  Réveil,  d'après  M.  Pinchart.  M.  Dugourd 
a  rendu  avec  une  grande  souplesse  de  crayon  un  des  Bouffons  de 
Velazquez,  du  Musée  de  Madrid,  et  M.  Lachenitt  a  très  heureuse- 
ment traduit  un  tableau  de  Corot. 

S'il  était  besoin  de  donner  une  nouvelle  preuve  de  la  renais- 
sance de  la  gravure  sur  bois,  on  la  trouverait  dans  les  envois  de 
MM.  Léveillé,  Baude,  Pannemaker,  Florian,  Wolf,  Vintrant,  P. 
Gusman,  E.  de  Ruaz  et  Schmidt. 

Parmi  les  œuvres  originales  qui  frappent,  il  convient  de  parler 
des  deux  lithographies  de  M.  Carrière,  troublantes  certes  par  leur 
admirable  maîtrise,  mais  dont  la  recherche  d'expression  physique 
présente  quelque  chose  d'exagéré.  Margré  cela,  le  portrait  do  Ver- 
laine surtout  est  prodigieux  d'émotion  intense.  Celui  de  Radin  a 
l'ampleur  d'un  Michel-Ange.  M.  Kœpping  a  gravé  deux  études  de 
femme  nue;  l'une,  petite  comme  un  croquis  d'album,  représente  une 
femme  assise  qui  cambre  son  dos;  l'autre,  aux  dimensions  exces- 
sives, nous  montre,  en  matière  de  pendentif,  une  femme  debout  qui 
s'étire  en  une  attitude  assez  heureuse;  cependant  ces  deux  planches 
trahissent  un  réel  tempérament  d'artiste.  Avec  moins  d'ostentation, 
M.  Leheutre  communique  plus  d'émotion  ;  La  grande  chaumière,  à 
Troges,  a  la  saveur  d'un  Rembrandt  ;  Le  grand  Saule,  Le  pont  de 
Saint-Parre  et  L'impasse  Gambey,  à  Troyes,  sont  d'une  sensation 
merveilleuse. 

Par  M.  Blanche,  je  remarque  le  portrait  de  Maurice  Barres, 
bien  construit  et  crânement  brossé  au  lavis  lithographique  ;  et,  par 
M.  Aman-Jean,  les  porti'aits  de  M"'^  Moreno  et  de  Ji"''  Page,  d'un  sen- 
timent d'art  charmant,  mais  d'une  facture  filandreuse.  Les  envois 
de  M.  Helleu  sont  des  pointes  sèches.  M.  Helleu  exprime  une  phy- 
sionomie avec  intensité  et  rend  avec  simplicité  un  mouvement  bien 
senti;  on  aimerait  y  voir  quelques  rapports  de  tons,  et  l'emploi  des 
ressources  que  l'encre  et  le  papier  offrent  aux  coloristes.  En  somme, 
ce  sont  là  des  œuvres  extrêmement  personnelles. 
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Je  tiens  aussi  à  signaler  les  œuvres  de  MM.  Béjot,  Michel  Cazin 
et  Desboutin  ;  elles  mériteraient  mieux  qu'une  simple  citation. 

Avant  de  terminer  cette  sommaire  revue,  je  demande  à  ouvrir 
une  courte  parenthèse.  11  me  souvient  d'avoir  lu,  au  moment  de 
l'inauguration  des  Salons,  une  philippique  acerbe,  signée  par  un 
critique  de  profession,  contre  la  gravure  de  reproduction.  L'auteur, 
prenant  un  ton  de  magister,  daubait  sur  les  malheureux  graveurs  ; 
il  leur  reprochait  leur  métier  d'interprètes  et  n'hésitait  pas  à  les 
accuser  de  bénéficier  du  succès  éventuel  de  leur  transposition,  décla- 
rant qu'il  y  avait  là  une  sorte  de  rapt!  Ce  sont  là  de  gros  mots,  et 
c'est  être  singulièrement  injuste  que  de  rabaisser  ainsi  le  rôle,  si 
utile  dans  sa  modestie,  de  tant  d'artistes  qui  contribuent  à  l'exal- 
tation des  maîtres  !  Leur  mérite  ne  réside  pas  seulement  dans  la 
dextérité  à  tracer  des  tailles  ou  des  losanges;  il  y  a  communion  avec 
le  génie  créateur,  et  lorsqu'il  en  résulte  des  œuvres  signées  Marc- 
Antoine,  Audran,  Nanteuil,  Edelinck,  plus  tard  Henriquel-Dupont, 
Gaillard,  Jacquemart,  et  de  nos  jours  Bracquemond,  Waltner,  les 
deux  frères  Jacquet,  Lamotte^  Patricot,  etc.,  on  devrait  reconnaître 
qu'ils  y  ont  aussi  apporté  quelque  chose  de  personnel  et  qu'ils  ont 
bien  mérité  de  l'art. 

R.    DE    LOS    RIOS 
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Je  l'ai  dit,  je  ne  serai  pas  un  juge,  mais  je  parlerai  librement 
de  ceux  de  mes  confrères,  français  ou  étrangers,  dont  les  œuvres 
vraiment  remarquables  cette  année  viennent  à  l'appui  des  idées  que 
j'ai  exprimées  dans  mon  introduction,  et  qui  me  semblent  marquer 
une  étape  décisive  dans  l'art  de  notre  temps.  Là  où,  dans  la  période 
romantique,  on  était  deux,  nous  sommes  vingt  maintenant  ;  il  faut 
donc  choisir.  Ceci  pour  ceux  qui  se  croiraient  oubliés  ou  volontai- 
rement effacés. 

Notre  Salon  de  cette  année  présente  un  groupe  d'individualités 
bien  fait  pour  prouver  aux  moins  indulgents  que  notre  art  moderne 
est  toujours  aussi  vivant  que  par  le  passé.  Jamais  peut-être  l'exécu- 
tion ne  seconda  mieux  la  conception.  Et  dans  les  œuvres  des  artistes 
dont  je  vais  parler  est  résolu  ce  problème  de  faire  de  l'art  avec  de 
l'humanité.  Tous  ces  artistes  si  divers  ont  pris  en  effet  l'humanité 
pour  inspiratrice,  c'est  bien  par  là,  je  le  répète,  qu'ils  sont  et  reste- 
ront de  notre  temps  et  de  tous  les  temps,  et  c'est  pour  cela  que  seuls 
ils  m'intéressent. 

1.  Voir  Vlntroduction  dans  la  Gazette  des  Beaux-Arts  du  1"  mai,  p.  373. 
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M.  Puvis  de  Chavannes,  dont  on  avait  pu  craindre  un  moment 
l'absence  à  notre  Salon,  nous  a  enfin  permis  d'admirer  ses  cartons, 
préparations  aux  peintures  destinées  à  orner  les  murs  du  Panthéon 
et  devant  figurer  à  la  place  accordée  autrefois  à  Meissonier.  Ces 
peintures  feront  face  à  celles  qu'a  exécutées  M.  Jean-Paul  Laurens, 
représentant  La  Mort  de  sainte  Geneviève. 

M.  Puvis  de  Chavannes  nous  montre  la  sainte  dans  une  action 
qui  détermine  bien  l'admirable  rôle  que  cette  femme  a  tenu  dans 


DOUCE  JOURNÉE,  PAR  M.  LEROLLE 

notre  histoire  primitive,  celui  d'une  humble  fille  des  champs,  de- 
venue héroïne  à  force  de  vertu,  de  courage  et  de  bon  sens.  Nous  la 
voyons  ici  apportant  aux  pauvres  affamés  la  nourriture  du  corps  et 
les  chaudes  paroles  de  son  grand  cœur  qui  réconforteront  leurs  vo- 
lontés défaillantes.  Elle  est  debout  sur  le  bateau  qui  la  ramène  de 
ses  périlleuses  excursions  dans  les  campagnes  qu'elle  a  persuadées 
de  venir  au  secours  de  la  pauvre  petite  ville  terrorisée. 

Les  processions  se  pressent  à  sa  rencontre;  les  hommes  et  les 
femmes  ont  suivi  les  religieux  et  les  nonnes,  les  diacres  et  les 
évèques;  tous  viennent  pleins  d'espérance,  raffermis  déjà,  partager 
les  vivres  et  absorber  la  parole  divine  de  la  sainte.  La  légende  de 
la  grande  patriote  Geneviève  a  retrouvé  son  peintre  et  nulle  part  elle 
ne  peut  être  plus  à  sa  place  que  sur  les  murs  de  notre  Panthéon, 
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Le  puissant  artiste  a  traduit  sa  conception  avec  la  clarté  et 
l'équilibre  qui  font  de  ses  compositions  autant  de  récits  grandioses. 
La  clarté  et  l'équilibre,  telles  sont  en  effet  les  deux  grandes  qualités 
de  notre  maître,  celles  grâce  auxquelles  il  restera  comme  l'expression 
la  plus  haute  de  notre  art  français  en  cette  fin  de  siècle.  Cette  sérénité, 
dont  on   parle  toujours  lorsqu'il  est  question  de  lui,  est  un  terme 
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faible  pour  expliquer  la  nature  de  son  talent  ;  l'énergie  me  paraît  être 
davantage  sa  vraie  vertu  ;  la  sérénité  comporte  de  la  rêverie  et  c'est 
l'action  qui  domine  les  œuvres  de  M.  Puvis  de  Chavannes.  Vous  n'y 
voyez  jamais  de  personnages  inutiles.  Tous  font  directement  ce  qu'ils 
doivent  faire  (grand  enseignement!);  leurs  gestes  ont  l'air  appliqué 
de  la  raison.  Dans  nulle  autre  de  ses  œuvres,  plus  qu'en  celle-ci,  ne 
se  voit  la  réalisation  de  ce  grand  principe  de  la  «  clarté  ». 

Et  puis,  quel  grand  paysagiste  !  Nul  depuis  Poussin  n'avait 
associé  le  paysage  au  drame  des  figures  dans  la  proportion  où  il  l'a 
fait,  et  cette  innovation  a  donné  à  l'école  française  de  notre  temps 
une  impulsion  dont  nous  nous  ressentons   tous  et  qui  ne  s'effacera 
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que  le  jour  où  l'art  moderne,  ayant  accompli  son  cycle,  reviendra, 
par  lassitude  ou  oubli,  à  la  convention  et  au  maniérisme,  c'est-à-dire 
au  néant.  Car,  cela  est  triste  à  penser,  il  est  interdit  à  l'homme  de 
franchir  les  limites  du  beau  pour  s'élancer  vers  un  sublime  plus 
lointain  encore,  et  il  semble  qu'il  ne  puisse  vivre  sur  les  hauts  som- 
mets de  l'art;  et  que,  comme  sur  les  plus  hautes  montagnes,  l'air 
n'y  soit  plus  respirable  pour  lui.  Il  redescend  alors  et  refait,  pas  à 
pas,  le  chemin  parcouru,  ne  rapportant  de  son  voyage  vers  le  sublime 
que  les  splendides  Heurs  qu'ils  a  glanées  sur  le  sentier  si  abrupte  ; 
fleurs  de  souvenir  et  de  beauté  dont  la  vue  charmera  sa  médiocrité 
et  dont  le  parfum  âpre  ou  subtil  l'enivrera  longtemps  encore. 

M.  Cazin,  toujours  égal  à  lui-même,  nous  pr'ouve,  dans  la  suite 
de  ses  paysages,  à  quelle  intensité  de  sentiment  peut  arriver  un  artiste 
sûr  de  son  tempérament,  dont  la  trame  s'enrichit  sans  jamais  se 
surcharger  ni  lasser  l'œil  de  celui  qui  aime  la  nature  comme  la  com- 
prend M.  Cazin.  Nul  plus  que  lui  n'aura  rendu  la  mélancolie  des 
dunes  et  nul  surtout  ne  l'aura  exprimée  d'un  pinceau  plus  approprié. 
Ces  départs  de  nuages  dans  des  ciels  pâles,  aucun  peintre  ne  les  a 
évoqués  comme  lui.  Les  terrains  sont  des  terrains  et  ses  ciels  des 
ciels.  Pour  peindre  ainsi,  il  faut  avoir  pensé  beaucoup.  M.  Cazin  a 
enrichi  la  mémoire  de  ceux  qui  connaissent  son  œuvre  d'une  sensa- 
tion de  mélancolie  que  lui  seul  pouvait  donner.  Quand  il  a  peint 
des  figures  dans  ses  paysages,  il  les  a  douées  d'une  sorte  d'intimité 
majestueuse  qui  les  rend  inoubliables,  et,  par  cette  façon  de  conce- 
voir la  ligure  dans  le  paysage,  il  a  beaucoup  contribué  au  mouvement 
moderne.  Chavannes  et  lui  sont  les  inspirateurs  de  plus  d'une  œuvre 
dont  on  chercherait  vainement  la  genèse  autre  part  que  chez  eux.  Il 
y  a  des  aliments  complets;  les  œuvres  de  M.  Cazin  en  sont. 

11  m'a  été  donné  de  vivre  dans  les  paysages  que  reproduit  ce 
grand  artiste,  et  je  me  suis  rendu  compte  qu'il  les  avait  si  bien 
vus,  qu'il  était  impossible  de  les  refaire  après  lui.  La  lourdeur 
embrumée  de  l'atmosphère  du  Nord,  les  gros  nuages  pleins  d'orage, 
les  soirs  légers,  marbrés  de  nuées  violâtres,  les  tei'rains  sombres, 
piqués  de  taches  blanchâtres,  qui  sont  les  sureaux  en  Heurs,  l'herbe 
rasée  par  la  mer,  le  sentier  pâle  qui  la  sillonne,  la  masure 
blanche,  dont  le  mur  peint  à  la  chaux  éclate  sous  le  chaume  par  on 
ne  sait  quel  jeu  de  la  lumière,  dans  la  pénombre  des  tei'rains, 
M.  Cazin  a  peint  tout  cela  en  homme  qui  aime  ce  qu'il  voit,  et,  en 
vous  offrant  sa  vision,  vous  livre  un  peu  de  son  cœur.  Que  M.  Cazin 
accepte  ces  lignes  comme  un  hommage  pour  l'enseignement  qu'il 
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m'a  donné.  Je  lui  dois  des  sensations  qu'avant  lui  je  n'avais  pas 
discernées. 

L'admirable  Christ  de  M.  Carrière  est  un  poème  dédié  à  la  dou- 
leur par  un  homme  qui  l'a  connue  certainement  et  qui  a  éprouvé 
tout  ce  qu'elle  contient  de  divin. 

Ce  Christ,  c'est  l'expiation  par  la  souffrance,  c'est  le  sacrifice  ; 
cette  Vierge,  cette  femme  qui  sanglote,  c'est  la  Douleur,  c'est-à-dire 
la  révolte  contre  l'absolu  et  l'irrémédiable.  Ce  drame  si  complexe 
est  cependant  rendu  avec  la  plus  hautaine  simplicité,  une  simplicité 
telle,  qu'elle  rapproche  cette  œuvre  des  représentations  du  même 
sujet  traitées  par  le  pinceau  des  Primitifs. 

Avec  MM.  RoU  et  Dagnan,  nous  avons  la  sensation  que  la  pein- 
ture est  une  chose  forte  et  grave.  La  sincérité,  le  manque  absolu  de 
subterfuges  dans  l'exécution  disent  bien  comment  M.  Roll  exécute 
ses  tableaux.  S'il  songe  à  mettre  de  la  poésie  dans  ses  œuvres,  ce  ne 
sera  qu'après  avoir  satisfait  à  la  réalité  la  plus  rigoureuse  par  un 
travail  acharné,  pour  la  haute  ambition  de  satisfaire  sa  conscience. 
Aussi,  s'élève-t-il  de  ses  tableaux  comme  une  odeur  de  terre  remuée, 
pleine  de  sève. 

Chez  M.  Dagnan-Bouveret,  c'est  la  même  recherche  de  vérité  qui 
se  résout  en  mysticité.  Le  moyen  âge  souffle  dans  les  coiffes  de  ses 
Bretonnes,  sans  les  rendre  pourtant  semblables  aux  belles  statues  des 
cathédrales.  C'est  que  la  vérité,  pour  qui  la  voit,  est  plus  forte  que 
toutes  les  résolutions  et  qu'une  femme,  fût-elle  une  sainte  dans  une 
châsse,  est  toujours  une  femme.  On  dit  volontiers  que  M.  Dagnan 
est  un  mystique  ;  je  crois  pour  ma  part  qu'il  est  surtout  un  peintre 
réaliste  et  que  c'est  là  qu'il  faut  chercher  sa  mysticité,  parce  qu'elle 
émane  de  lui  bien  plus  que  de  ses  aspirations  vers  un  art  religieux. 

M.  Gervex,  dont  l'œuvre  est  connu  de  tout  le  monde,  expose 
cette  année  une  grande  toile  officielle  où  triomphent  toutes  ses  qua- 
lités de  peintre.  Nul  mieux  que  lui  ne  pouvait  rendre  l'ambiance 
poudroyante  des  grands  espaces  oîi  se  meuvent  les  foules. 

Tout  jeune,  cet  artiste  a  conquis  une  grande  place  et,  par  la 
nature  de  son  talent,  il  marque  une  transition  entre  ce  qui  fut  et  ce 
qui  est.  Son  individualité  a  une  véritable  signification  dans  notre  art 
contemporain. 

Devant  les  œuvres  de  M.  Lhermitte,  le  respect  prime  l'élan.  Cet 
art  m'est  un  peu  lointain.  Je  ne  puis  m'empêcher  de  penser  que  ces 
grands  paysans  majestueux,  une  fois  revenus  dans  leurs  foyers,  sont 
de  mauvais  drôles  prêts  à  tout,  et  la  vérité  académique,  sous  laquelle 
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]\L  Lliorniitto  me  les  montre,  me  semble  un  trop  beau  masque. 
Quand  je  les  regarde  dans  la  campagne,  je  les  vois  plus  liés  à  la 
terre,  sur  laquelle  ils  ne  figurent  pas  autrement  qu'une  croupe  de 
cheval.  J'ai  toujours  entendu  parler  d'un  certain  semeur,  l'éternel 
semeur,  le  semeur  type,  mais  je  ne  l'ai  jamais  rencontré.  On  dirait 
que  M.  Lhermitte  le  cherche.  Il  isole  ses  paysans  de  leur  motte  de 
terre,  et  cela  paraît  une  discordance.  Cependant,  la  terre  labourée 
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qui  se  colle  aux  pantalons  des  gens  de  la  campagne,  qui  salit  leurs 
bras  de  chemise,  établit  entre  eux  et  leur  sol  une  telle  harmonie 
de  couleur  qu'elle  les  soude  pour  ainsi  dire  au  terrain,  ce  qui  nous 
offre,  à  nous  autres,  un  élément  de  peinture  puissant  et  dont  cet 
artiste  ne  semble  pas  s'apercevoir.  M.  Lhermitte  est  un  cerveau 
actif  que  le  document  passionne,  qui  aime  la  physionomie  humaine. 
Pourquoi  s'attache-t-il  à  reproduire  celle  des  paysans,  vague  comme 
les  ondoiements  de  leurs  prairies?  Ils  ne  sont  intéressants  comme 
hommes  que  dans  leurs  luttes  intimes.  Il  est  vrai  qu'alors  ils  sont 
tragiques. 

M.   Raffaëlli  tient   dans  notre   art  moderne  une  place,   parce 
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qu'il  a  fait  de  la  vie.  Mais  qu'il  me  soit  permis  de  n'exprimer  ici 
que  du  respect  devant  l'artiste  que  tant  de  gens  proclament  un 
maître.  Je  me  sens  si  peu  en  concordance  de  sentiment  avec  lui, 
qu'il  me  messiérait  d'en  parler,  ne  pouvant  le  faire  avec  l'enthou- 
siasme auquel  il  est  habitué. 

Le  thème  choisi  par  M.  Aman-Jean  est  la  femme,  et  il  a  cru 
pouvoir  en  tirer  trois  motifs.  La  Poésie  à  gauche,  la  Beauté  à  droite, 
la  Femme  au  milieu.  Si  M.  Aman-Jean  eût  été  moins  préoccupé  de 
littérature,  il  eût  compris  qu'il  avait  tout  mis  dans  la  figure  de 
femme  assise,  dont  je  ne  crains  pas  d'assimiler  l'élégance  à  celle  de 
certains  portraits  de  M.  Ingres.  On  sent,  devant  cette  figure  de 
femme,  le  repos,  le  contentement  de  l'âme  qu'apporte  la  présence  de 
la  femme  aimée,  qu'elle  soit  la  mère  ou  la  maîtresse.  Elle  est  noble 
comme  la  pensée  et  belle  comme  le  souvenir.  Sa  jolie  épaule  fine, 
presque  maigre,  est  délicieuse  de  pudeur.  La  ligne  de  son  bras,  sur 
lequel  elle  s'appuie  soutenant  son  autre  main  enlacée  à  la  hauteur 
du  visage  qu'encadrent  des  bandeaux  bruns,  est  d"une  grâce  infinie. 
Sa  robe  d'un  vert  pâle,  qui  s'étale  sur  le  sol  comme  une  feuille 
de  marronnier  tombée,  est  la  note  qui  achève  de  donner  à  cette 
figure  toute  sa  signification  poétique.  Ce  n'est  pourtant  qu'une 
femme:  oui;  mais  pourquoi  nous  émeut-elle  à  ce  point?  Parce 
que  la  vision  de  l'artiste  a  été  tellement  puissante  et  complète 
qu'il  a  fait  de  cette  figure  toute  simple  l'expression  humaine  de 
la  grâce  et  de  la  pudeur,  et  si,  encore  une  fois,  elle  nous  émeut,  c'est 
qu'elle  est  si  humaine  dans  sa  grâce  et  sa  pudeur  qu'elle  réveille 
chez  nous  le  souvenir  de  Celle  que  chacun  de  nous  a  vue  à  telle 
heure,  àteljour,  assise  sur  le  bord  de  sa  route  aux  moments  heureux 
de  la  vie. 

Et  il  y  a  comme  cela,  tous  les  soirs,  des  femmes  qui  s'assoient  en 
robe  verte  sur  des  bancs  de  jardin  et  qui  rêvent,  la  joue  sur  leurs 
mains  fermées.  Seulement,  ce  n'est  que  par  hasard  qu'un  artiste  les 
rencontre.  Et  lorsqu'il  les  a  rencontrées,  il  faut  encore  que  ce  soit  à 
la  minute  juste  où  le  cœur  ému  de  sensations  s'ouvre  à  la  contempla- 
tion. Là  aussi  il  faut  qu'il  y  ait  contact. 

Ah  !  pourquoi  mon  ami  Aman-Jean  n'a-t-il  pas  osé  faire  de  sa 
«  Beauté  »  la  femme  maigre  et  fine  qu'il  rêve?  Pourquoi  a-t-il  cru 
devoir  lui  faire  cette  politesse  de  quelques  lambeaux  de  chair?  Pour- 
quoi cette  gorge,  pourquoi  ces  hanches,  pourquoi  ces  paons  ?  Vous 
l'eussiez  faite  comme  je  dis,  cher  ami,  que  votre  œuvre  eût  été 
unique.  Pourquoi  ce  symbole  vraiment  trop  accrédité  de  la  petite 


PORTRAIT    DE    ,M'"    V.    1'.,    PAK    Jl  .    BOLDIXI 


312  GAZETTE  DES   BEAUX-ARTS 

fleur  dans  la  main  de  votre  Poésie  ?  La  Poésie  est  très  voilée  et  peu 
démonstrative  ;  de  là  son  isolement.  Il  fallait  la  laisser  dans  ses 
voiles. 

M.  Ary  Renan,  dont  la  Phalène  d'il  y  a  deux  ans  nous  avait 
montre  le  talent  dans  toute  sa  signification,  expose  encore  cette 
année  une  œuvre  toute  de  poésie.  Je  ne  me  souviens  plus  du  sujet, 
mais  ici,  au  bord  de  la  mer  où  je  vis,  je  vois  cette  immensité,  ces 
vagues  capricieuses  dans  leur  rythme,  et  je  crois  comprendre  tout  ce 
que  la  mer  a  inspiré  à  M.  Renan.  Cet  homme  et  cet  oiseau  dans  la 
solitude  des  vagues  sont  plus  éloquents  que  telle  barque  de  pêcheurs 
secouée  par  les  vents.  Là  où  l'oiseau  plane  et  vole,  l'homme  demeure 
et  s'engloutit. 

C'est  l'éternel  drame  entre  le  rêve  et  la  réalité.  Il  est  ici  d'au- 
tant plus  poignant,  que  les  éléments  en  sont  pris  dans  la  vraie  nature, 
celle  qui  parle  à  nos  sens  et  non  cette  nature  de  convention  dont  on 
a  fait  des  recueils  bons  à  consulter  pour  les  gens  à  court  de  visions 
et  les  cerveaux  arides.  La  création  est  assez  mystérieuse  et  drama- 
tique pour  qui  sait  la  voir,  sans  qu'il  soit  nécessaire  d'en  vêtir  la 
vision  d'oripeaux  ridicules. 

Un  jeune  peintre,  M.  Ménard,  pour  lequel  j'ai  toujours  ressenti 
une  tendresse  particulière,  expose  cette  année  des  œuvres  qui, 
comme  toutes  celles  des  années  passées,  lui  ont  valu  un  succès  bien 
mérité.  Ce  jeune  homme,  d'une  nature  heureuse,  cherche  peut-être 
trop  loin  ce  qu'il  a  en  lui-même,  et  tâche  à  se  satisfaire  par  des 
procédés  qui  le  mèneraient  à  la  formule  s'il  n'y  prenait  garde.  Il 
aime  les  grands  horizons,  les  bois,  les  vallées  vêtues  d'arbres  et  les 
grands  nuages  dorés  qui  enrichissent  les  ciels.  J'ai  connu  de  lui  des 
œuvres  qui  faisaient  penser  à  Poussin.  Il  a  le  sentiment  de  la  place 
de  la  figure  dans  le  paysage,  qualité  plus  rare  qu'on  ne  pense,  et  à 
lui  aussi  la  nature  a  inspiré  la  poésie  dont  il  embellit  ses  toiles. 
Mais  je  le  conjure  de  ne  pas  oublier  que  l'harmonie  dans  la  couleur 
n'est  pas  la  monotonie,  et  qu'il  me  permette  de  lui  dire  qu'il  ne  suffit 
pas  de  faire  un  tableau  tout  jaune  pour  qu'il  soit  harmonieux.  Il  faut 
rendre  la  lumière  et  ses  contrastes,  sans  lesquels  il  n'existe  pas  de 
tableau.  Les  lois  de  reflets,  d'ombre,  de  lumière  et  d'éclat,  sont 
immuables,  et  les  Primitifs  eux-mêmes,  si  simplistes  pourtant,  dont 
l'œil  était  moins  exercé  que  le  nôtre,  n'ont  jamais  commis  la  faute 
de  les  négliger;  ils  n'y  ont  même  pas  pensé,  tant  leur  amour  naïf 
pour  ce  qu'ils  voyaient  était  sincère.  Je  soumets  ces  réflexions  à 
mon  jeune  confrère  ;  peut-être  en  fera-t-il  son  profit,  s'il  n'est  pas 
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encore  enrégimenté,  et  s'il  se  sent  la  force  de  ne  regarder  jamais  que 
dans  son  propre  miroir. 

M.  Simon,  un  nouvel  arrivant,  lui,  me  paraît  bien  armé.  Sa 
conception  de  la  nature  est  fine  ;  mais  la  force  qu'il  déploie  ne  lui 
est  peut-être  pas  aussi  nécessaire  qu'il  le  croit  pour  atteindre  le  but 
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qu'il  poursuit.  Son  portrait  de  famille  est  dune  belle  conception  ;  il 
cherche  l'ampleur  par  de  larges  moyens.  Seulement,  l'instrument 
qu'il  manie  me  paraît  trop  lourd  pour  les  finesses  qu'il  lui  demande. 
M.  Brangwyn  exécute,  depuis  quelques  années,  des  fantaisies 
colorées  d'un  sentiment  très  anglais,  dans  lesquelles  la  vision  de  la 
nature  n'entre  pour  rien.  Surfaces  colorées  à  outrance,  à  l'aide  d'une 
sauce  dont  nos  voisins  nous  ont,  à  différentes  époques,  donné  maints 
spécimens.  Cela  satisfait  un  goût  du  jaune  qui,  assimilant  le  tableau 
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à  une  œuvre  ancienne,  rassure  le  public  et  facilite  son  admiration. 
Mon  œil  et  mon  esprit  ne  conçoivent  à  ces  jeux  aucun  plaisir;  aussi 
n'en  dirai-je  pas  plus  long,  de  crainte  d'être  injuste. 

M.  Guthrie,  plus  délicat,  dont  j'ai  parlé  autrefois  avec  éloge,  me 
semble  s'être  fixé  dans  une  manière  obscure  qui  devient  la  formule 
des  œuvres  de  la  nouvelle  génération.  C'est  un  talent  anglais.  C'est 
fluent  et  sourd  et  cela  pourrait  être  beaucoup  moins  bien,  ce  serait 
encore  très  bien. 

Voici  Boldini  ! 

Quelle  force  dans  la  conception  et  quel  amour  de  la  forme  !  et 
comme  cet  Italien  est  bien  de  son  pays  !  Dans  quel  portrait  du  Salon 
voit-on  plus  qu'en  celui  de  cette  jeune  femme  le  sens  de  la  femme  ? 
J'ai  entendu  reprocher  la  sensualité  à  cette  œuvre.  Mais  est-ce  donc 
un  défaut.^ 

Et  d'abord,  qu'est-ce  que  cette  sensualité  de  M.  Boldini? 
M.  Boldini  est  un  Italien  avant  tout,  et  ensuite  il  possède  au  plus  haut 
degré  la  compréhension  de  la  ligne  féminine.  C'est,  je  crois,  tout  le 
secret  des  excès  qu'on  lui  reproche.  Les  portraits  de  femmes  doivent 
donc  être  ennuyeux  pour  être  respectés?  La  mode  est  bien  passée  du 
portrait  sévère,  le  beau  portrait,  comme  on  disait  il  y  a  vingt-cinq 
ans,  où  se  voyait  une  femme  piaffant  auprès  d'un  tapis  vert,  dont  cer- 
tainement elle  n'aurait  jamais  songé  à  s'approcher  dans  la  réalité  de 
sa  vie.  J'ai  noté  à  dessein  que  M.  Boldini  était  Italien,  parce  que  je 
trouve  dans  son  talent  l'affirmation  du  génie  de  sa  race.  Il  faut  savoir 
en  quel  culte  romanesque  est  la  beauté  en  Italie,  oii  un  homme  suit 
une  femme  dans  la  rue,  pour  le  plaisir  de  la  contempler  et  bien 
souvent  même  pour  ce  seul  plaisir  et  sans  la  crainte  d'être  trouvé 
ridicule. 

Courtiser  une  femme  n'a  pas  sous  le  soleil  italien  la  même  signi- 
fication que  chez  nous.  Courtiser  une  femme  signifie,  là-bas,  lui  dire 
et  lui  répéter  qu'elle  est  belle  ;  c'est  lui  prouver  sa  beauté,  le  plaisir 
qu'on  a  à  vivre  de  sa  vie,  à  s'enchaîner  à  elle.  Cela  n'a  rien  de  la 
poursuite  âpre  et  un  peu  sauvage  qui  caractérise  nos  chasses  à  la 
femme.  C'est  peut-être  parce  que  j'ai  vécu  de  la  vie  italienne  que  je 
comprends  mieux  cela  et  la  peinture  de  M.  Boldini.  Sans  doute,  je 
vois  comme  d'autres  la  sécheresse  de  quelques  indications;  mais 
mon  âme  se  sent  tellement  réjouie  de  la  vision  qu'il  m'offre,  que  je 
ne  puis  taire  l'expression  de  mon  admiration  pour  une  œuvre  aussi 
féminine  par  essence.  Et  puis,  quel  dessin  impérieux  !  quelle  auto- 
rité dans  le  trait  !  comme  ce  bras  est  jeune  !  Le  sentiment  de  ce 


LE   SALON   DE    1897  513 

personnage  est  peut-être  outrepassé,  mais  grâce  à  cela  l'individualité 
a  jailli.  C'est  une  «  telle  femme  »  et  non  pas  une  autre.  Loin  de 
voir  dans  ce  portrait  une  irrévérence,  j'y  découvre  une  adoration  de 
l'être  féminin.  Ces  qualités  essentielles  en  font  une  œuvre  de 
maître.  Quelle  connaissance  du  moi  !  Quelle  puissance  dans  ce 
pinceau  alerte  qui  court  des  cheveux  à  la  pointe  du  soulier  verni 
de  cette  élégante  !  Que  ceux  qui  savent  combien  il  est  difficile  de 
mener  une  œuvre  avec  ensemble  s'inclinent  devant  celte  exécution 
agile  comme  la  flamme,  pleine  et  ondoyante  comme  elle. 

Imaginez  que  vous  entrez  dans  un  palais,  que  vous  parcourez  de 
longues  salles  désertes,  éclairées  de  hautes  fenêtres  et  que  subitement^, 
ouvrant  une  porte,  vous  vous  trouvez  en  face  de  ce  portrait  :  vous 
ressentirez  une  secousse  comme  à  une  évocation,  et  vous  emporterez 
de  cette  figure  un  souvenir  qui  ne  vous  quittera  plus.  Vous  aurez  vu 
une  femme,  et  toute  son  époque  avec  elle. 

Un  autre  puissant  artiste,  mais  du  Nord,  celui-là,  a  éprouvé  la 
secousse  divine  grâce  à  laquelle  naît  l'œuvre  d'art.  C'est  M.  Zorn. 
Ah  !  que  celui-là  est  doué  aussi  !  C'est  le  démon  de  la  peinture  en 
personne.  Son  œil  lumineux  conçoit  le  rayon  et  le  renvoie,  merveil- 
leux miroir.  M.  Zorn  peint  le  jour.  Chez  lui,  les  formes  naissent  du 
contraste  des  tons.  Nul  recours  au  trait,  nulle  peine  ;  de  là,  celte 
ampleur  d'effet  que  la  pâle  étude  ne  peut  atteindre.  La  vision  de 
l'ambiance  chez  lui  est  plus  puissante  que  le  respect  pour  la  nature 
des  choses.  Il  peint  le  rayon;  et  comme  il  est  sincère,  il  fait  vrai. 
Comme  son  confrère  du  Midi,  il  peint  avec  sensualité.  Ce  n'est  pas 
la  sensualité  du  trait,  c'est  celle  de  la  lumière,  avec  quelque  chose 
du  mystère  d'une  àme  septentrionale.  Cette  main  de  femme,  perdue 
dans  la  fourrure  de  ce  grand  chien  blanc  tacheté  de  jaune,  est  une 
merveille. 


A.    BKSNARD 

(La  suite  prochainement.) 
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Pour  s'être  opérée  sous  des  dehors  de  courtoisie  et  de  douceur,  en  pronon- 
çant les  mots,  aussi  captieux  que  diplomatiques,  d'essai  temporaire,  de  tentative 
provisoire,  etc.,  la  Sécession  viennoise  n'en  a  pas  moins  provoqué  bien  des  colères 
au  Kûnstlerhaus.  Il  y  avait  cependant  très  longtemps  que  cette  scission  était  dans 
l'air  et  qu'il  eût  été  facile  de  l'éviter.  Or,  aujourd'hui,  ceux-là  mêmes  qui  toute 
leur  vie  n'eurent  d'autre  préoccupation  que  d'enrayer,  selon  leur  pouvoir,  tout 
mouvement,  de  maintenir  autant  que  faire  se  peut  l'art  et  le  goût  viennois  dans 
les  ornières  les  plus  fâcheuses,  sont  les  premiers  à  s'étonner  que,  devant  l'impos- 
sibilité d'aboutir  à  quelques  progrès,  du* moment  qu'une  si  énergique  opposition 
de  la  routine  de  quelques-uns  s'alliait,  pour  l'empêcher,  à  la  force  d'inertie  du 
plus  grand  nombre,  un  groupe  d'artistes  —  non  des  plus  jeunes  ni  des  moins  méri- 
tants certes,  ■ —  se  soient  décidés  à  rompre,  après  avoir  échoué  dans  toutes  leurs 
tentatives  de  marche  en  avant.  Ne  pouvant  non  seulement  entraîner  les  retarda- 
taires, mais  lutter  dans  la  maison  contre  l'esprit  rétrograde  et  timoré,  ils  en 
sortent.  Quoi  de  plus  simple?  Mais  grâce  à  ce  menu  coup  d'État,  nous  n'enten- 
tendrons  désormais  plus,  à  Vienne,  de  clameurs  indignées,  lorsqu'il  s'agira  d'une 
exposition  comme  celle  de  Rafîaëlli  ou  d'une  médaille  d'or  décernée  à  Segantini. 
La  commune  de  Vienne  a  concédé,  pour  y  construire  le  nouveau  local,  un  empla- 
cement fort  avantageux  sur  le  Stubenring,  en  face  du  Musée  autrichien,  là  où 
s'étendait  autrefois  le  champ  de  manœuvre  de  la  gigantesque  caserne  François- 
Joseph,  déjà  désaffectée  et  condamnée  à  une  prochaine  démolition. 
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Les  fondateurs  de  la  nouvelle  société  sont  :  MM.  Gustave  Klimt,  président, 
Jean- Victor  Kramer,  un  vigoureux  peintre  de  la  nature  sicilienne  et  des  floraisons 
de  vergeri  sous  nos  latitudes,  Rudolf  Bercher,  Cari  Moll,  un  peintre  des  places 
et  des  marchés  de  Vienne,  en  même  temps  que  des  côtes  de  Dalmatie,  enfin  Josef 
Engelhart,  dont  la  Gazette  des  Beaux-Arts  a  reproduit  une  œuvre  intéressante  en 
1894.  Un  artiste  manque  à  l'appel,  celui  pourtant  qui  avait  le  plus  désiré  cette 
séparation  entre  la  routine  inféodée  à  telle  superstition  ou  à  telle  école  et  la 
marche  en  avant  dénuée  de  toute  réglementation  arbitraire  ;  c'est  ce  vaillant 
caractère  et  cet  artiste  inégal,  mais  toujours  intense,  Theodor  von  Hœrmann, 
dont  il  a  été  déjà  si  souvent  parlé  dans  ces  correspondances  de  Vienne,  et  qui 
fut  certainement,  avec  PettenkofTen,  l'artiste  le  plus  sincère  et  le  plus  travailleur 
qu'ait  produit  l'Autriche.  S'il  fut  à  la  peine  plus  que  tout  autre,  il  ne  manquera 
certainement  pas  à  l'honneur,  l'un  des  premiers  soins  de  la  nouvelle  Sécession 
devant  être  une  nouvelle  exposition  de  son  œuvre  posthume. 

Deux  étrangers  établis  à  Paris  sont  aux  yeux  des  connaisseurs  la  vraie  gloire 
du  Salon  viennois.  Le  mieux  représenté  est  le  Finlandais  Wallgren;  il  faut  lui 
adjoindre  le  Suédois  Thaulow.  Ce  dernier  n'a  qu'un  seul  tableau,  —  mal  placé, 
il  va  sans  dire  —  un  coin  de  rue  de  province,  désert,  avec  tout  l'éclat  d'une 
lumière  nocturne  sur  une  barrière  peinte  en  rouge.  Pas  un  ton  dont  on  ne  puisse 
dire  qu'il  n'avait  pas  encore  été  vu,  du  moins  en  harmonie  avec  le  voisin  ;  le  tout 
est,  dans  la  sourde  violence,  un  tour  de  force  de  polyphonie  intense,  en  même 
temps  que  de  facture  simplifiée;  c'est  un  de  ces  morceaux  qui,  de  la  seule  maî- 
trise de  leur  facture  tirent  tout  leur  intérêt  et  toute  une  poésie.  Quant  aux  sta- 
tuettes de  M.  Vallgren,  d'un  si  précieux  sentiment  des  lignes  féminines,  de  la 
forme  mouvante,  de  la  vie  onduleuse  et  souple,  revêtues  enfin  de  patines  si 
riches  et  si  savantes,  Paris  les  connaît  de  longue  date,  et  nous  avons  le  plaisir  ici 
de  constater  que  si  le  public  passe  incompréhensif  devant  ces  veuves,  ces  pleu- 
reuses, ces  respireuses  de  parfums,  ces  prosternées  aux  longues  chevelures,  ces 
fillettes  pâmées  sur  le  calice  d'une  fleur,  devant  le  marteau  de  porte  oîi  une 
femme  désolée  s'accroche  désespérément  à  une  grille  de  prison,  voire  même 
devant  le  projet  de  lampe  électrique  où  une  sorte  de  Daphné  aux  verdeurs  de 
jeune  pousse  dont  la  sève  fait  éclater  les  bourgeons,  éclôt  en  fleurs,  en  revanche, 
il  s'y  trouve  toujours  en  arrêt,  comme  naguère  nous  le  rapportions  de  l'exposition 
d'affiches,  quelque  groupe  de  jeunes  gens  vivement  intéressés.  Il  est  vrai  qu'à  la 
section  de  sculpture,  quand  ces  petits  bijoux  ont  été  vus,  il  ne  reste  plus  rien  à 
regarder,  sauf  un  buste  d'enfant  au  nez  retroussé,  garçonnet  très  éveillé,  traité 
avec  une  rare  intelligence  par  M.  F.  Seifert,  et  un  Wotan  d'assez  noble  allure, 
par  M.  Weiss. 

Parmi  les  peintres  viennois,  le  plus  grand  éloge  revient  cette  année  à  une 
artiste  que  nous  n'avons  jamais  eu  une  si  bonne  occasion  de  mentionner  : 
jlme  Wiesinger-Florian.  Nous  croyons  qu'il  est  difficile  de  demander  à  un  peintre 
de  fleurs  mieux  que  n'a  donné  cette  artiste  excessivement  habile  et  conscien- 
cieuse sans  minutie,  avec  un  champ  de  choux  auquel  des  lointains  tragiques  et 
un  ciel  orageux  prêtent  quelque  noblesse,  et  avec  une  allée  de  rosiers  blancs  dans 
un  ensemble  non  moins  dramatique.  Tant  de  fermeté  s'y  joint  à  tant  de  délica- 
tesse, pour  former  un  ensemble  à  la  fois  si  sobre  de  maintien,  si  largement  soigné, 
que   nous  pourrions   en  citer  bien  peu  de   semblables  parmi  les  pensums  des 
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innombrables  peintres  de  fleurs.  Puisque  nous  en  sommes  à  signaler  ces  exceU 
lents  exercices  de  difficulté  vaincue,  du  reste  non  dénués  d'une  véritable  poésie, 
il  est  impossible  de  ne  pas  s'arrêter  devant  les  motifs  très  pittoresques,  choisis 
par  M.  Isidor  Kaufmann,  dans  de  très  anciennes  et  très  ignorées  synagogues  de 
Moravie  ou  de  Galicie  :  bancs  antiques  polis  par  le  frottement,  luisants  comme 
de  vieux  vêtements  usés  jusqu'à  la  corde,  rayons  chargés  de  vieux  bouquins 
hébraïques  aux  reliures  dépenaillées...  On  peut  préférer  tout  autre  motif  à  ces 
sortes  de  natures  mortes,  et  toute  facture  puissante  à  ce  rendu  minutieux,  la 
science  sure  d'elle-même  de  ces  tableautins  n'en  exige  pas  moins  qu'on  leur 
fasse  grâce  de  tout  blâme;  cet  art  rendrait  des  points  aux  aquarelles  gouachées 
de  M.  Menzel,  et  c'est  ni  plus  ni  moins  le  nom  de  van  der  Meer  de  Delft  qu'il 
faut  prononcer  à  propos  de  certains  recoins,  accessoires  et  intérieurs  de  syna- 
gogues par  ce  peintre  nouveau  venu. 

Aux  antipodes  de  cette  façon  de  procéder,  voici,  comme  chaque  année,  le 
groupe  excellent  des  Polonais  et  des  Tchèques,  honneur  de  la  section  autri- 
chienne à  toutes  les  expositions  étrangères,  aussi  bien  qu'honneur  de  tous  les 
Salons  viennois  :  M.  Kanopa,  avec  un  portrait  de  gommeux  (à  Vienne,  nous 
disons  gigerl)  en  gris,  sur  fond  bleu,  très  remarqué  parce  qu'il  donne  pour  la  pre- 
mière fois  ici  un  écho  de  la  peinture  des  meilleurs  continuateurs  de  M.  Whistler, 
MM.  Alexander  et  de  la  Gandara  ;  certaines  qualités  de  psychologie  satirique 
ajoutent  heureusement  quelque  chose  de  moins  problématique  à  cette  originalité, 
qui  n'en  est  une  qu'à  Vienne.  Du  même  auteur,  une  Adoration  de  l'Enfant  Jésus,  sur 
les  bras  de  la  Vierge,  par  des  petits  paysans  en  plein  champ,  est  une  œuvre  de 
bien  meilleur  aloi  et  de  sincérité  bien  moins  discutable.  M.  Augustinowicz  est  beau- 
coup plus  sérieux;  il  faudra  bientôt  compter  avec  lui,  car  il  met  au  service  d'un 
talent  de  portraitiste  peu  éloigné  d'être  de  premier  ordre,  la  fougue  et  la 
vaillance  à  tous  crins,  — c'est  le  cas  de  le  dire,  en  face  de  ce  portrait  de  gentil- 
homme terrien  polonais,  poivre-et-sel  mêlé  de  roux,  à  moustache  hirsute,  —  d'un 
Matejko  qui  ne  serait  pas  myope.  M.  Falat,  toujours  très  estimable,  nous  montre, 
sous  prétexte  de  chasse  à  l'ours,  un  effet  de  neige  sous  un  ciel  de  très  belle 
clarté  hivernale.  M.  Tomec  continue  à  recueillir,  dans  les  plus  mélancoliques 
régions  de  Bohême,  sur  les  rives  de  la  Beraun  et  aux  environs  de  Kralove  Hradec, 
des  paysages  excessivement  simples  et  poignants.  M.  Suppantchich  choisit  ses 
motifs,  généralement  avec  un  égal  bonheur,  à  Diirrnstein,  peut-être  le  Irou  de 
province  le  plus  pittoresque  de  la  Basse-Autriche,  et  dans  les  petites  villes  de 
l'Italie,  oubliées  hors  d3s  grandes  routes  battues.  Ces  deux  derniers  artistes 
s'associent  pour  mener  à  bien  une  grande  vue  lumineuse  et  très  animée  des 
quais  du  Danube  avant  leur  prochain  bouleversement,  et  ce  très  bon  morceau 
de  peinture  sera  bientôt  un  souvenir  historique  de  la  même  valeur  (et  c'est  un 
gros  éloge)  que  jadis  le  Ncucrmarkt,  de  ïheodor  von  Hœrmann.  M.  Slavicek,  lui 
aussi,  s'attache  à  décrire  les  sites  tristes  du  pays  de  Bohême.  Ses  sous-bois  et  sa 
grande  église,  dominant  des  campagnes  désolées,  quoique  vertes,  sont  des  impres- 
sions éprouvées  avec  un  sérieux  et  un  fonds  d'amertume  où  l'on  sentie  hussite... 
autant  qu'il  est  possible  de  sentir  une  tendance  religieuse  dans  un  paysage. 

■        ,  ■        .  WILLI.4M    RITTER 

(La  suite  prochainement.) 
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G-iRDNEii  (E.-A.).  —  A  Handbook  of 
greek  sculpture.  Part  II.  London, 
Macmillan.  In-16,  xyii-286  p-  et  130 
grav. 

G.MjThier  (J.).  —  La  statue  de  Louis  de 
Chalon,  prince  d'Orange,  au  château 
d'Arguel  (Doubs)  (1390-1463).  Paris, 
Imp.  Nationale.  In-8°,  8  p.  et  photo- 
typie. 

Extrait  du  Bulletin  archéologique  {189.o). 

George  (G.).  —  Mausolée  dans  la  cathé- 
drale de  Vienne,  par  le  sculpteur 
Slodtz.  Paris,  imp.  Pion,  Nourrit 
et  C'".  In-8°,  31  p.  et  grav. 

HÉNAULT  (M.).  —  Projet  d'autel  pour 
l'abbaye  de  Saint-Amand.  Paris,  imp. 
Pion,  Nourrit  et  G»'.  In-8°,  IS  p.  et 
grav. 

La  BuxoDiiiRE  (H.  de).  — Des  sépultures 
de  l'abbaye  de  Saint-Ouen  de  Rouen. 
Rouen,   imp.  Leprêtre.   In-8°,   12  p. 

Lo.NGUEUARE  (P.  de).  —  Les  statues  de 
Louis  XIV  à  Caen.  Paris,  imp.  Pion, 
Nourrit  et  C'''.  In-8'',  24  p. 

Maugeant  fP.-E.).  —  Sur  une  statuette 
de  Voltaire,  par  Jean  Houdon.  Paris, 
imp.  Pion,  Nourrit  et  C'''.  In-8'',  IS  p. 
et  grav. 

MoMMK.iA  (J.).  —  Quelques  marbres 
antiques  chrétiens  et  païens  du 
musée  de  Cahors.  Paris,  Imp.  Natio- 
nale. In-8°,  12  p. 

Extrait  du  Bulletin  de  la  Société  archéologique 
(1895). 

Porée.  —  Les  Apôtres  de  Sainte-Croix 
de  Bernay.  Paris,  imp.  Pion,  Nourrit 
et  C'".  In-8",  12  p.  et  grav. 
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Reuer  (F.  von)  el  A.  HAYEnsnonFER.  — 
Klassischcr  SkulpIurenschaLz.  Miin- 
sclien,  Bruckmaiiii.  ln-8",  0  Tafeln  per 
Heft. 

24  livraisons  par  an. 

Reinacii  (S.).  —  Répertoire  de  la  sta- 
tuaire grecque  et  romaine.  T.  I*^^''  : 
Ciarac  de  poche,  contenant  les  bas- 
reliefs  de  l'ancien  l'onds  du  Louvre 
et  les  statues  antiques  du  musée  de 
sculpture  de  Glarac,  avec  une  intro- 
duction, des  notices  et  un  index. 
Paris,  Leroux.  In-16,  lxiv-661  p. 

Reymoxd  (M.).  —  La  Sculpture  floren- 
tine. Les  prédécesseurs  de  l'école 
florentine  et  la  sculpture  ilorentine 
au  xiv<^  siècle.  Florence,  Alinari 
frères.  In-4°,  vin-220  p.  avec  ISO  grav. 

SiLYESTRE  (A.).  —  La  Sculpture  aux 
deux  Salons,  'i^  année.  Paris,  E.  Ber- 
nard et  Ci=.  In-8°,  32  pliotot. 

TiiÉDENAT  (H.).  —  Note  sur  une  statuette 
en  pierre  de  la  Fortune  assise.  No- 
gent-le-Rotrou,  imp.  Daupeley-Gou- 
verneur.  In-8",  13  p.  avec  lig. 

Extrait  des  MJmoires  rie  la  Société  nationale 
'  des  Antiquaires  de  France  (t.  55). 

Triger  (R.).  —  Une  statue  de  sainte 
Cécile  à  la  cathédrale  du  Mans.  Le 
Mans,  libr.  de  Saint-Denis.  In-8", 
16  p.  et  grav. 

Eitrait  de  la  liante  historique  et  archéologique 
du  Maine  (1S90). 

VI.  —  GRAVURE 

Bouchot  (H.).  —  Les  Ex-libris  d'art  de 
la  Bibliothèque  Nationale.  Paris,  Ed. 
Rouveyre.  ln-8". 

Herbet  (F.).  —  Les  graveurs  de  l'école 
de  Fontainebleau,  Il  :  Catalogue  de 
l'œuvre  de  Fantuzzi.  Fontainebleau, 
imp.  M.  Bourges.  In-8°,  39  p. 

«  Les  Aspects  de  la  nature  >>,  12  estam- 
pes en  couleurs  par  Henri  Rivière. 
Paris.  E.  Verneau.  In-folio. 
RoNDOT  (N.).  —  Les  Graveurs  d'es- 
tampes sur  cuivre,  à  Lyon,  au  xvii« 
siècle.  Lyon,  imp.  Mougin-Rusand. 
In-8°,  128  p. 

VII.  —  NUMISMATIQUE 

Bërgsœ  (V.).  —  Médailles  modernes  da- 
noises, de  1789  à  1892.  Kobenhavn, 
Gyldel-Dal.  Album  oblong  de  l'a  pi. 

Ghautard  (.1.).  —  Jetons  des  princes  de 
Bourbon  de  la  première  Maison  de 
Vendôme,  suivis  d'une  note  relative 
aux  méreaux  et  aux  sceaux  de  la 
collégiale  de  Saint-Georges  de  Ven- 
dôme. I.  Vendôme,  imp.  Empaytaz. 
In-8°,  70  p. 


Chevallier  (E.).  —  La  Monnaie  de  Paris 
en  1897.  Monnaies  et  médailles.  Pa- 
ris, Rousseau.  In-18,  av.  une  repro- 
duction en  simili-gravure. 

Coutil  (L.).  —  Inventaire  des  monnaies 
gauloises  du  département  de  l'Eure. 
Evreux,  imp.  Hérissey.  In-8",  b9  p. 

Extrait  du  Bulletin  de  la  Société  libre  d'Agri- 
culture, Sciences,  Ai'ts  et  BeUcs-f^'ttrcs  tlu  dé- 
partement de  l'Hure. 

Delaville  Le  Roulx  (J.).  —  Sceaux  de 
l'Ordre  de  Saint-Jean  de  Jérusalem 
des  langues  d'Aragon  et  de  Castille. 
Nogent-'le-Rotrou,  imp.  Daupeley- 
Gouverneur.  In-8°,  14  p.  av.  figures. 

Extrait  des  .Ifémoires  de  la  Société  Nationale 
des  Antiquaires  de  France  (t.  35). 

Desnoyers.     —    Monnaie   au    type    de 

Louis  XII.  Orléans,  Herluison.  ln-8°, 

do  p.  avec  fig. 
Furtwaexglfr  (A.).  —    Note   sur   une 

monnaie  de  Trézène.  Paris,  Leroux. 

In-8°,  4  p.  avec  fig. 

Extrait  de  la  liefue  arehéologiqw . 

HeuzeyIL.).  —  Sceaux  inédits  des  rois 
d'Agadé.  Paris,  Leroux.  In-4'',  12  p. 
av.ïig. 

Extrait  de  la /?e'.'»e  d'assyrioloqic  et  d  archéo- 
logie orientale  (Vol.  4,  w  1,  1897). 

La  Tour  (H.  de).  —  Catalogue  des  je- 
tons de  la  Bibliothèque  Nationale. 
Rois  et  reines  de  France.  Paris,  Roi- 
lin  et  Feuardent.  In-8'',  xlvi-510  p. 
et  planches. 

Numismatique  française.  Catalogue- 
guide  illustré  de  l'amateur. 2" partie: 
Monnaies  féodales  et  provinciales  de 
France  et  de  l'Orient  latin.  Paris, 
Serrure.  In-8'>,  179  p. 

Plaxcouard  (L.).  —  Quelques  monnaies 
gauloises  recueillies  dans  le  nord- 
ouest  de  Seine-et-Oise.  Versailles, 
imp.  Cerf.  In-8°,  9  p.  av.  flg. 

Vlll.  —  ART  APPLIQUÉ  —  CURIOSITÉ 

Arbeiten  der  œsterreichischen  Kunst- 
Industrie  ans  den  Jahrcn  1868-1893 
herausgegeben  von  der  Kunstgewerbe 
Schule  der  k.  k.  œst.  Muséums  fur 
Kunst  und  Industrie.  Wien,  Verlag 
der  Gesellschalt  filr  vervielfœltigende 
Kunst.  Gross-Folio.  3  Hefte,  xxx  Tafeln. 

L'Art  ancien  à  l'Exposition  nationale 
suisse.  Album  illustré,  composé  de 
Lxx  planches  servant  de  supplément 
au  catalogue  du  groupe  25.  Genève. 
In-folio. 

Barbier  de  Mo-nt-^ult  (X.).  —  Une  clo- 
chette flamande  à  l'Exposition  d'An- 
gers. Mon'.auban,  imp.  Foreslié.  In- 
8°,  14  p. 

Extrait  du  Bulletin  archéologique  de  Tarn-et- 
Garonne. 
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Barthélémy  (A.  de).  — Note  sur  l'origine 
du  blason  féodal.  Paris,  Imp.  Natio- 
nale. In-S",  7  p. 

Extrait  des  Comptes  ren'Ius  fie  l'Académie  des 
Inscriptions  et  Delies-Lettces. 

BELTR.iiii  (L.).  —  La  Battaglia  di  Pavia, 
xxiv  febbrajo  MDXXV,  illustrata  ne- 
gli  arazzi  dol  march.  del  Vasto  al 
Museo  di  Napoli.  Milano.  Gr.  in-folio, 
7  planches. 

DECAUViLLE-LACHÈrjÉE  (A.). —  Notices  sur 
quelques  reliures  de  la  Bibliothèque 
municipale  de  Caen.  Paris,  Leclerc 
et  Cornuau.  In-8°,  20  p. 

Extrait  du  Bulletin    du   Bibliophile  (octobre 
1890). 

Desnoyehs.  —  La  Maille  d'or  de  Beau- 
gency.  Orléans,  Herluison.  In-8°,  15  p. 
avec  flg. 

Grenille  (E.-G.).  —  L'Art  décoratif  aux 
deux  Salons  et  à  l'Exposition  de  Cé- 
ramique. Paris,  E.  Bernard  et  0'=. 
In-8°,  100  p.  et  16  pi. 

GuGGE.NHEiM. —  Le  Comici  italiane,  dalla 
meta  del  secolo  x\°  allô  scorcio  del 
secolo  xvi°.  Milano,  U.  Hoepli.  In- 
folio, 100  planches. 

Marguillier  (A.).  —  Un  frère  et  un  an- 
cêtre de  notre  «  Almanach  des  ber- 
gers ».  Troyes,  P.  Nouel.  In-S",  16  p. 
avec  flg.  et  1  planche. 

Extrait  des  Mémoires  de  la  Société  académique 
deVAuhe  (t.  LIX,  1895). 

Marsy  (de).  —  Les  Plaques  de  foyer. 
Caen,  Delesques.  In-S",  23  p.  et  gr. 

Maxe-Werly  (L.).  —  L'Ornementation 
du  foyer  depuis  l'époque  de  la  Re- 
naissance. Paris,  Imp.  Nat.  In-8°,  44  p. 
avec  flg.  et  pi. 

Extrait  du  Bulletin  archéologique  (1895). 

Meyei\  (A.).  —  L'Art  de  l'émail  de  Li- 
moges ancien  et  moderne.  2=  édit. 
Paris,  Laurens.  In-8°,  152  p.  et  2  pi. 

The  Modem  Style.  Recueil  de  meubles 
anglais  et  de  décorations  modernes. 
Paris,  Ch.  Schmid.  Gr.  in-folio,  48  pi., 
contenant  plus  de  200  modèles. 

Paraîtra  en  4  livraisons. 

MoLiNiER  (E.).  —  Histoire  des  Arts  appli- 
qués à  l'Industrie,  du  V'  à  la  fln  du 
xviii"  siècle,  T.  II  :  Meubles  du  moyen 
âge  et  de  la  Renaissance  ;  Sculptures 
microscopiques  ;  Cires.  Paris,  Libr. 
centr.  des  Beaux-Arts.  Gr.  in-4",244pl. 
avec  xxu  pi.  hors  texte  et  grav. 

MouRiER  (J.).  —  L'Art  au  Caucase,  se- 
conde partie.  Arts  industriels  :  l'Or- 
fèvrerie et  les  nielles  ;  l'Emaillerie. 
2  in-S"  111. 


Mii.XTZ  (T.).  —  Raphaël,  ses  tapisseries 
au  Vatican  et  dans  les  principaux 
musées  et  collections  de  l'Europe. 
Paris,  J.  Rothschild.  Gr.  in-folio,  ill. 
de  9  eaux-fortes  et  planches  sur  cuivre 
et  de  125  grav.  hors  texte  et  dans  le 
texte. 

Quentin-Bauchard  (E.).  —  Coup  d'œil 
sur  les  plus  beaux  spécimens  de  la 
reliure  française  aux  y^w'',  xvii":  et 
XYiiic  siècles.  Paris,  Leclerc  et  Cor- 
nuau. In-8°,  34  p. 

Extrait  du  Bulletin  du  Bibliophile. 

RoGER-MiLÈs  (L.). —  Comment  discerner 
les  styles  du  viu':  au  xix"^  siècle.  Ca- 
ractère et  manifestation  des  formes 
en  architecture  française,  ameuble- 
ment et  décoration.  Paris,  Rouveyre. 
1)1-4°. 

SouLLiÉ  (L.).  —  Les  Ventes  de  tableaux, 
dessins  et  objets  d'art  au  xix=  siècle 
(1800-1895).  Paris,  L.  Souillé.  In-8% 
338  p. 

Tyskie-^-icz  (M.).  —  Notes  et  souvenirs 
d'un  vieux  collectionneur.  Paris,  Le- 
roux. In-8°,  7  p. 

Extrait  de  la  Bévue  archéolor/ique. 

UzANNE  (0.).  — La  Nouvelle  Bibliopolis. 
Voyage  d'un  novateur  au  pays  des 
néo-icono-bibliomanes.  Paris,  Floury. 
In-16,  xx-200  p.,  avec  frontispice  à 
l'eau-forte,  lithogr.  en  couleurs  et 
nombr.  illustr.  dans  le  texte  et  hors 
texte. 


IX. 


THEATRE  —  MUSIQUE 


FAistiE  d'Ouvet. —  La  Musique  expliquée 
comme  science  et  comme  art,  et  con- 
sidérée dans  ses  rapports  analogiques 
avec  les  mystères  religieux,  la  mytho- 
logie ancienne  et  l'histoire  de  la 
terre,  œuvre  posthume  publiée  par  les 
soins  de  René  Philipon.  Paris,  Cha- 
muel.  ln-8°,  100  p.  et  portrait. 

FÉLIX  (G.).  —  Palestrina  et  la  musique 
sacrée  (1594-1894).  Lille,  Descléc,  de 
Brouwer  et  C"'^'.  In-8°,  237  p.  avec 
grav. 

Prod'homme  (J.-G.).  —  Le  Cycle  Ber- 
lioz. Essai  historique  et  critique  sur 
l'œuvre  de  Berlioz.  «  La  Damnation 
de  Faust».  Paris,  17, rue  Guénégaud. 
In-10,  259  p. 

Servikres  (G.).  —  La  Musique  française 
moderne  (César  Franck, Edmond  Lalo, 
Jules  Massenet,  Ernest  Reyer,  ('amille 
Saint-Saëns).  Paris,  G.  Havard  lils. 
In-18,  n-404  p. 

Servières  (G.).  —  Richard  Wagner  jugé 
en  France.  Paris,  Librairie  illustrée. 
In-16,  330  p. 
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X.  —  OUVUAGES  DIDACTIQUES 

AiiRAii  (G.).  —  TraiLé  pral.ique  de  per- 
spective, à  l'usage  de  l'enseignement 
primaire,  des  écoles  primaires  supé- 
rieures, des  écoles  normales,  des 
établissements  d'enseignement  es- 
condaire,  etc.  Paris,  Lemerre.  In-8", 
114  p.  avec  grav. 

I^HACQUEMOND.  —  Étude  sur  la  gravure 
sur  bois  et  la  lithographie,  par  Henri 
Béraldi.  Paris,  imprimé  sur  les  presses 
à  bras  de  Lahure.  Plaquette  in-8°. 

DiLLAVE  (F.).  —  L'Art  dans  les  projec- 
tions. Paris,  Gaumont  et  G'''.  In-8", 
36  p.  avec  grav. 

Éléments  d'ornementation  pour  l'enlu- 
minure, recueillis  et  dessinés  par 
Ernest  Guillot.  Paris,  Laurens.  Album 
oblong,  avec  16  pi.  en  couleurs. 

Feiuîet  (.1.).  —  La  Photogravure  facile 
et  à  bon  marché.  2"  édition.  Paris, 
Gauthier- Villars.  In-16,  vi-47  p. 

FiiAH'oisT  (G.).  —  Le  Crayon  et  ses  fan- 
taisies (sanguine,  crayons  noirs, 
crayon  blanc,  etc.).  Paris,  Laurens. 
In-8",  72  p.  avec  32  dessins  et  4  fac- 
similés  de  dessins  en  deux  couleurs. 

Fr.4ipo.\t  (G.).  —  Le  Dessin  à  la  plume. 
Paris,  lib.  Laurens.  In-8°,  71  p.  avec 
BO  dessins  et  une  planche  en  teinte. 

FRAn'ONT  (G.).  —  L'Art  d'appliquer  ses 
connaissances  en  dessin.  Paris,  Lau- 
rens. In-8°,  i^l  p.  avec  300  dessins. 

Kunsthandbuch  fur  Deutschiand.  Ver- 
zeichnis  der  Behôrden,  Sammiungen, 
Lehranstalten  und  Vereine  ftir  Kunst, 
Kunstgewerbe  und  Altertumskunde. 
5'^  ncuabeitete  Aitflagc,  herausgegeben 
von  der  Gencralverwaltung  (der  kœn. 
Museen  zu  Berlin).  Berlin,  W.  Spe- 
mann.  In-S",  676  S. 

Lauren'cin  (E.).  —  La  Mosaïque.  Paris, 
Gautier.  In-18,  36  p. 

LiROiNis  (L.).  —  L'Ornement  d'après  les 
maîtres.  Paris,  Laurens.  In-4"  carré, 
contenant  7S0  motifs  de  décoration. 

Lmoxis  (L.).  —  Traité  pratique  de  la 
couleur  dans  la  nature  et  dans  les 
arts.  Paris,  Laurens.  In-8"  carré,  avec 
8  planches  en  couleurs  et  7  gravures 
dans  le  te.xte, 

ViBERT  (J.-G.).  —  Considérations  sur  la 
peinture  à  l'œuf.  Paris,  Lefranc  etC''^. 
In-16,  31  p. 
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BÉ.xARD  (P.).  —  Notice  biographique  sur 
Jules-Edouard  Hachet-Souplet.  Saint- 
Quentin,  imp.  Poette.  In-8°,  12  p. 


Bernadon  (C).  —  Emile  Bœswilwald  et 
ses  collaborateurs  à  Notre-Dame  de 
Bayonne.  Bayonne,  Lasserre.  In-i", 
44  p.  avec  une  eau-forte  et  un  por- 
trait. 

BissuEL  (E.).  —  Gaspard  André,  archi- 
tecte. Lyon,  imp.  Mougin-Busand. 
In-8",  46  p.  et  portrait. 

Braouehay(A.).  —  Un  peintre  d'histoire 
naturelle.  Leroy  de  Barde  et  son 
temps  (1777-1829).  Abbeville,  impr. 
Fourdrinier  et  C'".  In-8",  44  p. 

Brenet  (M.).  —  Sébastien  de  Brossard, 
prêtre,  compositeur,  écrivain  et  bi- 
bliophile (165.-1730),  d'après  ses 
papiers  inédits.  Nogent-le-Rotrou, 
imp.  Daupeley- Gouverneur.  In-8", 
53  p. 

Exlrait  des  Mémoires  de  la  Société  de  l'histoire 
de  Paris  et  de  l'Ile  de  France  (t.  23, 1896). 

Brocard  (H.).  —  Le  Sculpteur  Antoine 
Besançon,  de  Langres  (1734-1811). 
Paris,  imp.  Pion,  Nourrit  et  C'''. 
In-8°,  15  p. 

Fi.n'ke  (EL).  —  Cari  Millier.  Sein  Leben 
und  ktinstlerisches  Schaffen.  Kœln, 
Bachem.  8°,  117  S. 

Frère  (S.).  —  Ch.  Gounod.  Rouen,  imp. 
Leprêtre.  In-8",  32  p. 

Gréard  (0.).  —  Jean- Louis  -  Ernest 
Meissonier.  Ses  souvenirs,  ses  entre- 
tiens, précédés  d'une  étude  sur  sa  vie 
et  son  œuvre.  Paris,  Hachette  et  C'", 
Grand-in-8°,  471  p.  avec  31  planches 
et  250  grav.  dans  le  texte. 

GuiFFREY  (J.).  —  Anatole  de  Gourde  de 
Montaiglon  (1824-1895).  Notice  bio- 
graphique. Nogent-le-Rotrou,  imp. 
Daupeley-Gouverneur.  In-8°,  48  p. 

Halm  (Ph.-M.).  —  Die  Kûnstlerfamilie 
der  Asam.  Ein  Beitrag  fiir  kunstges- 
chichte  Stiddeutschlands  im  17.  und 
dS.Jahrhundert.  Mlinchen,  J.-J.  Lent- 
ner.  Gross-8°,  72  S.  mit  7  Illustrât, 
und  1  Original-Radirung. 

Hl'efer  (Ford  Madox).  —  Ford  Madox 
Brown.  London,  Longmans  Green 
and  C°. 

HuMBEHT  (Ed.),  A.  Revilliod  et  Tilanus. 
—  La  Vie  et  les  œuvres  de  Jean- 
Etienne  Liotard,  peintre  et  graveur 
(1702-1789).  Paris,  G.  Rapilly.  Grand 
in-8°,  220  p.  avec  2  héliogr. et73  pho- 
totypies. 

Imreht  (H.).  —  Profils  d'artistes  con- 
temporains (Alexis  de  Castillon;  Paul 
Lacombe  ;  Charles  Lefebvre  ;  Jules 
Massenet  ;  Antoine  Rubinstein  ; 
Edouard  Schuré).  Paris,  Fischba- 
cher.  ln-8",  333  p.  avec  6  portraits. 
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Jacquot  (A.).  —  Le  Peintre  lorrain 
Claude  Jacquard  ;  suivi  de  :  Un  Pro- 
tecteur des  arts  (le  prince  Charles- 
Alexandre  de  Lorraine).  Paris, 
Rouam  et  C"=.  In-8»,  101  p. 
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(tableau  de  la  coll.  du  duc  de  Morny)  ;  Cheval  au  trot,  croquis  à  la  plume, 
en  cul-de-lampe 173  à    176 

1"    MARS    —   477=    LIVRAISON 

Gounod,  dessin  par  M.  E.  Hébert 181 

La  Vierge  au  Paradis,  par  M.  E.  Hébert  :  eau-forte  de  M.  Gaujean,  tirée  hors 

texte 182 


S34  GAZETTE  DES  BEAUX-ARTS 

Cheminée  de  la  chambre  à  coucher  du  Dauphin,  décorée  de  bronzes  de  Caf- 
fiéri  (Château  de  Versailles),  en  tête  de  page  ;  Chambre  à  coucher  du 
Dauphin,  décoration  de  Verberckt,  état  actuel  (ibid.)  ;  Bibliothèque  du 
Dauphin  (ibid.) ' 186  à     191 

Edme  Bouchardon,  d'après  la  gravure  de  Cochin  (1734),  en  lettre  ;  Maquette 
en  cire  pour  la  statue  équestre  de  Louis  XV,  par  Edme  Bouchardon 
(Musée  de  Besançon)  ;  Maquette  en  terre  pour  la  même  statue  (collec- 
tion Laillaut)  ;  Figure  équestre,  dessin  d'Edme  Bouchardon  (Musée  du 
Louvre)  ;  Scène  de  la  fonte  de  la  statue  de  Louis  XV  (17S8),  planche 
tirée  de  la  «  Description  des  travaux...  »,  par  Mariette.  .....     193  à    211 

Lettre  initiale  tirée  d'une  Histoire  romaine,  manuscrit  italien  du  xv<^  siècle, 

à  la  Bibliothèque  de  l'Arsenal 214 

V Intronisation  de  la  Vierge,  miniature  par  Jean  Fouquet  pour  le  livre 
d'Heures  d'Etienne  Chevalier  (coll.  de  Mp'  le  duc  d'Aumale,  à  Chantilly)  : 
héliogravure  Braun,  Clément  et  C'«  ,  tirée  hors  texte 218 

Œuvres  de  Hans  Baldung  Grien  :  Adoration  des  Mages,  gravure  sur  bois  tirée 
du  livre  de  prières  «  Der  seelen  Paradisz  »,  en  lettre  ;  Triptyque  de  saint 
Sébastien  (coll.  de  M"°  H.  Goldschmidt,  à  Bruxelles)  ;  Sainte  Apollonie  et 
sainte  Dorothée,  revers  des  volets  du  triptyque  de  saint  Sébastien  (ibid.); 
Pietà,  estampe  de  Hans  Baldung  (coll.  Lanna,  à  Prague),  en  cul-de- 
lampe  223  à     237 

Maison  de  Florence  décorée  de  faïences  par  Lucca  délia  Bobbia,  d'après  une 
aquarelle  de  Jules  de  Concourt,  en  tête  de  page  ;  Pulcinella  du  théâtre 
San  Carlino  à  Naples,  d'après  une  aquarelle  du  même  ;  Place  de  Bologne, 
d'après  une  aquarelle  du  même  ;  Villa  délia  Petraya,  d'après  une  aqua- 
relle du  même  ;  Piazza  dell'  Erbe,  à  Vérone,  d'après  une  aquarelle 
du  même  ;  Tête  d'après  Fra  Angelico,  dessin  du  même,  en  cul-de- 
lampe  238  à    248 

La  collection  Caillebotte,  au  Musée  du  Luxembourg  :  L'Église  de  Vétheuil, 
par  M.  Claude  Monet  ;  Cour  de  ferme,  par  M.  Alfred  Sisley  ;  Les  Habo- 
teurs  de  parquet,  par  Gustave  Caillebotte 251  à    2bS 

Paysage,  d'après  une  eau-forte  originale  de  M.  J.-P.  Heseltine,  en  bande  de 

page 239 

Le  Pont  de  Waterloo,  à  Londres,  eau-forte  originale  de  M.  J.-P.  Heseltine, 

tirée  hors  texte 260 

Bulle  de  plomb  de  Théodore  de  Colonée,  patriarche  d'Antioche,  en  lettre  ; 
Saint  Démétrius  et  saint  Georges,  plaque  de  schiste  noir  du  x*:  ou  du 
xi'^  siècle  (Musée  de  l'Ermitage,  à  Saint-Pétersbourg)  ;  La  Theotokos  por- 
tant l'Enfant  Jésus,  panneau  central  d'un  triptyque  byzantin  en  ivoire 
du  x"  ou  du  xi'^  siècle  (Musée  archiépiscopal,  à  Utrecht)  ;  Calice  byzantin 
en  verre  avec  monture  en  argent^  x'^  ou  xi»  siècle  (Trésor  de  Saint-Marc, 
à  Venise),  en  cul-de-lampe 261  à    264 

1"  AVRIL  —  478»  LIVRAISON 

Miniatures  de  manuscrits  musulmans  :  Bande  de  page  tirée  d'un  manuscrit 
de  la  Bibliothèque  Nationale  ;  Khosrav,  prince  indien,  avec  des  bayadères 
(Cabinet  des  Estampes  de  Paris)  ;  Le  roi  de  Perse  Kosrav  Noushirvan  et 
son  ministre  (Bibliothèque  Nationale);  Combat  d'éléphants  (Cabinetdes 
Estampes  de  Paris);  Bosace  avec  inscriptions  turques  (Bibliothèque 
Nationale),  en  cul  de  lampe 281  à    296 

La  Baronne  de  Kriidner  et  sa  fille,  par  Angelica  Kauffmann  (Musée  du  Louvre)  : 

eau-forte  en  couleurs  de  M.  E.  Gaujean,  tirée  hors  texte 298 
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L'Ascension,  miniature  d'un  manuscrit  grec  de  la  Bibliothèque  de  l'Arsenal.     301 

Coupole  de  la  grande  église  de  Saint-Luc,  vue  prise  des  tribunes;  Mosaïques 
du  chœur  de  l'église  de  Monreale,près  Palerme  ;  Mistra,  ruines  de  la  ville 
franque  ;  Mosaïque  du  transept,  à  Saint-Marc  de  Venise  ;  Église  de  la 
Panaghia  du  Brontocheion,  à  Mistra  (Emplacement  des  peintures)  ;  La 
Transfiguration,  fragment  d'une  fresque  de  l'église  de  la  Peribleptos,  à 
■     Mistra  (d'après  l'aquarelle  de  M.  Yperman) 303  à    312 

La  Sainte  Liturgie  (église  de  la  Peribleptos,  à  Mistra),  d'après  l'aquarelle 

de  M.  Yperman,  photogravure  en  couleurs  tirée  hors  texte 308 

■Vénus  accroupie,  statuette  trouvée  à  Sidon  (Musée  du  Louvre);  Vénus  de 
Vienne  (Musée  du  Louvre);  Tétradrachme  d'argent  de  Prusias  !«'',  roi  de 
Bithynie  (Cabinet  de  Luynes,  Bibliothèque  Nationale) 317  à     321 

Crucifix,  par  Brunelleschi  (Santa  Maria  Novella,  à  Florence) 327 

Berlin  l'aîné,  par  Ingres  (Musée  du  Louvre)  :  héliogravure   Dujardin,  tirée 

hors  texte 332 

Portrait  de  W.  Jamnitzcr,   statuette  en  buis,  travail  allemand  (collection  ; 

Bonnalîé)  :  phototypie  tirée  hors  texte 336 

Figure  de  sainte,  par  le  Pérugin  (collection  E.  BonnalTé)  :  phototypie  tirée 

hors  texte 340 

Une  Cuisinière,  par  Antoine  Pesne  (Potsdam,  château  de  Sans-Souci)  ;  Une 

Cuisinière,  par  J.-B.  Chardin 349  à  3'Jl 

1"   MAI   —   479=   LIVRAISON 

Salon  des  Champs-Elysées  :  M.  Joseph  Bertrand,  de  l'Académie  française, 
par  M.  Bonnat  ;  «  Vers  l'abîme  »,  par  M.  Henri  Martin  ;  Jeune  fille  lisant, 
par  M.  Raphaël  Collin  ;  Compassion,  par  M.  Bouguereau 359  à    369 

S.A.  R.  Ma''  le  duc  d'Aumale,  par  M.  Benjamin-Constant  (Salon  des  Champs- 
Elysées)  :  eau-forte  de  M.  Charles  Waltner,  tirée  hors  texte 368 

Médaille  commémorative  de  l'inauguration  de  la  statue  équestre  de  Louis  XV, 
en  lettre  ;  La  statue  de  Louis  XV  (d'après  une  gravure  de  Prévost)  ; 
Étude  pour  une  cariatide,  dessin  de  Bouchardon  (Musée  du  Louvre).  377  à    385 

Gouaches  de  Baudouin  pour  des  «  Épîtres  et  Évangiles  »  à  l'usage  de  la  cha- 
pelle de  Versailles  (Bibliothèque  Nationale):  L'Enfant  Jésus  endormi,  en 
bande  de  page  ;  C,  lettrine  ornée  ;  L'Ange  sur  le  Zodiaque  ;  Culs-de- 
lampe  ;  Titre  des  «  Épîtres  »  de  la  chapelle  de  Versailles;  La  Santa 
Casa 391  à    401 

L'Adoration  des  Bergers,  gouache  de  P. -A.  Baudouin  (Bibliothèque  Nationale)  : 

héliogravure  Chareyre,  tirée  hors  texte 394 

Les  frères  de  Concourt,  dessin  de  M.  Bracquemond,  gravé  sur  bois  par  M.  A. 
Lepère  ;  Portrait  d'Edmond  de  Concourt,  pointe-sèche  par  M.  Helleu  ; 
Croquis,  par  M.  Helleu,  en  cul-de-lampe 402  à     416 

Portrait  de  vieille  femme,  par  Rembrandt  (Ermitage  de  Saint-Pétersbourg)  : 

héliogravure  de  la  Société  photographique  de  Berlin,  tirée  hors  texte.  .     418 

Dessins  de  M.  James  Tissot  pour  «  La  Vie  de  Notre  Seigneur  Jésus-Christ  »  : 
Frise  antique  de  Jefna,  route  de  Naplouse  à  Jérusalem,  en  bande  de  page; 
L,  lettre  ornée  ;  A  mi-côte  du  Mont  des  Oliviers;  Type  juif  de  Jérusalem  ; 
Esplanade  du  Haram,  à  Jérusalem  ;  Femmes  de  Samarie 421  à    427 

Jésus  engage  les  Apôtres  à  se  reposer,  par  M.  James  Tissot:  chromolithographie 

Lemercier,  tirée  hors  texte 428 

Le  Saint  Mors  (Trésor  de  Monza),   en  lettre  ;  La  Couronne  de  fer  (ibid.)  ; 

La  Sainte  Lance  (Trésor  de  la  Maison  d'Autriche,  à  Vienne).  .  .     429  à    431 
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La  Balaille  de  Pavie,  tapisserie  de  Bruxelles  (Musée  de  Naples)  ........     435 

L'Adoration  des  Mages,  par  Jacopo  délia  Quereia  (porte  de  Sa»  Petrouio,  à 

Florence). 439 

1"  JUIN   —  480'^^  LIVRAISON 

Le  duc  d'Aumale  (avers  de  la  médaille  de  M.  J.-C.  Chaplain)  ;  Le  château  de 

Chantilly  (revers  de  la  même  médaille) 442  et    443 

Exposition  de  Portraits  de  femmes  et  d'enfants  à  l'Ecole  des  Beaux-Arts: 
Jeune  femme,  par  Russell  (coll.  de  M"^"  Bernstein)  ;  Enfant,  par  Drouais 
(coll.  de  M.  Michel  Ephrussi)  ;  Mistress  Jordan,  par  Gainsborough  (coll. 
de  M.  le  baron  Edmond  de  Rothschild)  ;  Master  Rare,  par  Reynolds  (coll. 
de  M,  le  baron  Alphonse  de  Rothschild)  ;  La  Veuve,  par  Greuze  (coll. 
de  M.  Léopold  Goldschmidt)  ;  Portrait  de  iVI™"  Toulmouche,  par  Elie 
Delaunay  ;  Vieille  femme  tenant  un  livre,  par  Rembrandt  (coll.  de 
M.  Jules  Porgès) 449  à     459 

Salon  des  Champs-Elysées  :  La  Moisson  des  œillettes,  par  M.  Jules  Breton, 
en  tète  de  page  ;  Lever  de  lune  en  hiver,  par  M.  A.  Demont  ;  «  A  l'eau!  », 
par  M™^  Demont-Breton  ;  Le  Lauraguais,  par  M.  J.-P.  Laurens  ;  Vers  la 
Gloire,  par  M.  E.  Boggio  ;  Au  Paradis,  par  M.  Lévy-Dhurmer  ;  Le  Soir, 
par  M.  G.  Desvallières  ;  Intérieur,  par  M.  A.  Bréauté  ;  Les  Suspects,  par 
M.  Laurent-Desrousseaux 461  à    475 

Réception  de  l'empereur  et  de  l'impératrice  de  Russie  par  l'Académie  fran- 
çaise, le  7  octobre  IS96,  par  M.  A.  Brouillet  (Salon  des  Champs- 
Elysées)  :  héliogravure  Chareyre,  tirée  hors  texte 4*0 

La  Sculpture  aux  Salons  de  J896  :  Circé,  panneau  décoratif  bronze,  par 
Wood  (Champs-Elysées),  en  tête  de  page;  Tombeau  de  M™"  Carvalho, 
par  M.  Mercié,  bas-relief  marbre  (ibid.)  ;  le  Poète, par  M.  Falguière-, 
groupe  bronze  (ibid.)  ;  monument  de  Lecomte  de  Liste,  par  M.  G.  Puech, 
groupe  marbre  (ibid.);  La  l'esée,  par  M.  André  d'Houdain  (ibid.); 
Agar,  par  M.  E.  Sicard,  groupe  marbre  (ibid.);  «  Trop  tard!  u 
(les  Vierges  folles),  par  M.  H.  Icard  et  M™°  Ducrot-Icard,  groupe 
plâtre  (ibid.);  l'Amour  et  Psyché,  par  M.  Rodin,  groupe  marbre  (Salon 
du  Champ-de-Mars)  ;  Triomphe  de  Silène,  par  M.  Dalou,  groupe  bronze 
(ibid.);  Le  maréchal  Canrobert,  par  M.  Lenoir,  statue  bronze  (ibid.); 
Anvers,  par  M.  Constantin  Meunier,  buste  bronze  (ibid.);  Vase  marbre, 
par  M.  Injalbert  (ibid.),  en  cul-de-lampe 477  à    495 

La  Désespérance,  statue  marbre,  par  M.  F.-E.  Captier  (Salon  des  Champs- 
Elysées)  :  photogravure  tirée  hors  texte 480 

Bonaparte,  Entrée  au  Caire,  statuette  bronze,  par  M.  J.-L.  Gérôme  (Salon 

des  Champs-Elysées)  :  photogravure  tirée  hors  texte 488 

La  Vierge  au  rosier,  par  Botticelli  (coll.  de  M.  Gustave  Dreyfus),  gravure  au 

burin,  par  M.  Patricot,  tirée  hors  texte 496 

Salon  du  Champ-de-Mars  :  Portrait  de  femme  (triptyque),  par  M.  Aman- 
Jean,  en  tête  de  page  ;  Douce  journée,  par  M.  LeroUe  ;  Vieille  fabrique 
par  M.  Thaulow;  M™"  T.  R.,  par  M.  Dagnan-Bouveret;  Vieux  Canal,  à 
Gand,  par  M.  Willaert;  Portrait  de  M°"  V.  P.,  par  M.  Boldini  ;  Les  Mo- 
queurs, par  M.  Brangwyn 503  à     513 

Un  coin  de  Prague,  par  M.  Tomec  (Salon  de  Vienne) 516 

L'Adrainistraleur-gérant  :  J.  ROUAM. 
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